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RESUMEN

La presente tesis doctoral se centra en la conjuncion de texto e imagen en la
produccion de Julio Cortazar. Para ello, se analiza la inclusién por parte del autor de otras
expresiones artisticagisualesila fotografia, el cine, el montaje, étcen su obra
individual y en sus colaboraciones con artistas de diversos ambitos. El estudio de estas
relaciones multilaterales expone como el escritor busca la experimentacion narrativa y
formal como maner de traspasar las fronteras entre géneros artisticos, con un propdsito
estético a la vez que ético y social. Estas motivaciones se detallan mediante el andlisis del
corpus de su correspondencia, entrevistas y obra critica.

Los objetivos de este proyecto abarcan el estudio de los diversos modos de
creacion interartistica en las obras de Cortazar y sus colaboradores, asi como el uso de
técnicas de narracion grafica, diagramacion, recontextualizacion, fragmentacion y
combinatora como apoyos de una revolucion estética que puede hacer de la literatura una
herramienta igualmente revolucionaria por su potencial para subvertir expectativas
sociales. Ademas, se muestra la necesidad de ampliar el campo de investigacion de la
literatura para incluir la interseccion entre disciplinas artisticas, que pueden encontrarse
en diferentes estadios de desarrollo técnico, autonomia o consagracion. Para ello, se

analizan varias obras representativas: las tres peliculas de Manuel Antin, lassihebios

texto e imagen junto a |l as fot-grafas Sar a

conceptualizada y llevada a cabo por el propio Cortazar en sus almanaques. Profundizar
en esta clase de estudios llevara a un mejor entendimiento de las eslaciva formatos

y técnicas, del proceso de recepcion y de las conexiones entre autores y publico, que en
la concepcion cortazariana adopta un papel activo. Este escritor se antoja como un
exponente inmejorable del proceso de construccién de puenteslentter, el receptor,

las disciplinas, las artes y, en ultima instancia, lo fantastico e insélito como parte de lo
cotidiano.

La literatura comparada, especialmente en su vertiente interartistica, y la critica
literaria seran herramientas clave de la metodologia empleada en el desarrollo de esta
investigacion. Para ello, se recurre a autores de referencia como Guillén, Welleleg W
o Praz. Junto al desarrollo de las teorias sistémicas de la literatura de Lotman y Even
Zohar y la teoria de los campos de Bourdieu, la teoria de la imagen completa esta revision
de las relaciones historicas entre la literatura y el resto de axiesnodos de interaccion.

Asi, se sigue a autores como Mitchell, Crary, Bryson, Bal o Jay para detallar como el giro



pictorial, las reflexiones en tornowat pictura poesiy el declive del modelo meramente
textual en las humanidades pueden complementar el estudio literario, aplicado
especialmente al ambito latinoamericano.

Tras el estudio diacrénico, el apartado sincrénico incluye no solo el analisis critico
de las obras, sino también del contexto social y cultlaalevolucion cubana y eoom
latinoamericanbdy su impacto en el desarrollo de la produccion cortazariana. Los trabajos
de Gilman, Fiorucci, De Diego y otros autores inciden en estos aspectos. En cuanto a las
relaciones entre la imagen y la textualidad en la obra del escritor aggesti
reinterpretacion de las bases surrealistas y existencialistas que realiza en estudios como
Teoria del tineljueda comprendida en el contexto artistico de las neovanguardias de
mediados del siglo XX. Su produccién de obras heterogéneas que diluyen las divisiones
genéricas sigue el principio compositivo aelllage combinando la fragmentacion,
interseccion y yuxtaposicion de texto e imagen. Asimismo, en el plano estético estas
creaciones rupturistas expresan formalmente ciertos aspectos de la teoria cortazariana
sobre los conceptos de la imagen y lo intersticattisrupcion en el texto de otras artes
refleja la irrupcion de lo insolito y lo fantastico en la realidad. Para sustentar estos
argumentos se acude a trabajos de Batarce, Batres CuevalilacLuna Chavez o
Gabbay.

Las lineas de investigacion desplegadas a lo largo de este trabajo convergen en
una serie de conclusiones. De un lado, Cortazar establece diferentes modos de relacion
con la imagen en su produccion narrativa: si el cine representa el elemento rutifeario de
realidad, la fotografia supone la irrupcion de lo insdlito en estas coordenadas. La
diagramacion, por su parte, explicita el ejercicio combinatorio, ludico y subversivo que
Cortazar propone tanto en su revolucién ética como estética. De otro, el r@edarso
imagen en las obras experimentales de Cortdzar, muchas de ellas realizadas en
colaboracion con Julio Silva, potencia las operaciones no secuenciales de lectura, la
complicidad del receptor en la creacion de significado y la apertura a constelaciones
intuitivas de comprension hermenéutictodos ellos principios reguladores de su
narrativa. Por ultimo, la imagen sirve como una herramienta tanto de experimentacion
como de legitimacién: otorga un mayor alcance a la obra cortazariana anterior a su
recon@imiento internacional en el caso del cine, configura su imagen publica en el
ambito de la fotografia y ayuda al escritor a aduefiarse de la narrativa en lo que respecta

a su papel como intelectual en sus miscelaneas.



ABSTRACT

The present Ph.D. thesis focuses on the conjunction between text and image
throughout Julio Cort8zards |l iterary out put
aut hordés inclusion of oitpHotegraphy,icisema,lcollage, t i st i
etci in both his individual works and collaborations with artists from different
disciplines. The research on these multilateral relationships shows how the author seeks
narrative and formal experimentation as a means $pdss borders separating arntisti
genrespn the basis adin aesthetic, ethical, and social purpds$e rationale behind such
decisions will be laid out by an inquiry into the corpus of his letters, interviews, and
criticism.

The goals of this project encompass the study of the diverse manners of
interartisticc r eati on i n Cort8zar and his collabor
techniques peculiar to graphic storytelling, diagramation, recontextualization,
fragmentation, and combinatory as mainstays of an aesthetic revolution that can turn
literature into anequally revolutionary tool due to its potential for subverting social
expectations. Furthermore, the need for a widening of the field of investigation in
literature so s to include the intersection between artistic disciplines (which can feature
different stages of technical development, autonomy, or recognition) will also be argued.

In order to reach these objectives, several landmark works will be analyzed and discusse
three films by Manuel Ant2n, Cortg8zards syn
SaraFaci& Al i ci a DO6AmMi co, and the anal ogous oper
by Cortazar himself in his almanacs. A more thorough insight into this kind of studies

will lead to a better understanding of the relationships among formats and techniques, the
reception process, and the connections between authors and audiehadh in
Cort8zard6s conception must adopt an active
essay stands out as a superb example of the process of building bridges between author,
addresse, disciplines, arts, and, ultimately, the fantastic and the uncanny as part of the
guotidian reality.

Comparative Literature, especially in his interartistic area, and literary criticism
will be key elements in the methodology employed throughout this research. Leading
authors referred include Guillén, Well&Warren, or Praz. Apart from the development
of systemic theories of literature by LoomanandE¥emh ar and Bour di euds

the theory of image informs this review of the historical relationships between literature



and the other arts as well as its modes of interaction. Thus, authors such as Mitchell,
Crary, Bryson, Bal, or Jay are discussed in order to dbtail the pictorial turn,
considerations about the notionudfpictura poesisand the decline in the model of the
mere text as the key figure in humanities can complement literary studies, especially when
applied to the Latin American area.

After the diachronic review, the synchronic approach will comprise nottbaly
analysis ofvorks from the standpoint of criticism, but also the social and cultural contexts
T Cuban Revolution and Latin AmericBBoomi and i ts | mpact on Cort
Essays by Gilman, Fiorucci, De Diego and other authors focus on these aspects.
Concerning the relationships between i mage
works, his reinterpretation of the surrealist axastentialist theoretical basis set forth in
pieces such abeoria del tinetan be ascribed to the artistic context of-wanguardsn
mid 20th century. His creation of heterogeneous works in which genre divisions are
diluted follows the composition principles of tlwllage combining fragmentation,
intersection, and juxtaposition or text and image. In addition, with respect to the aesthetic
scope, said disruptive creations il lustrate
on the concept of the image and the inteadtithe text disrupted by external arts mirrors
the irruption of the uncanny and the fantastic in our realihese arguments will be
supported by works by Batarce, Batres Cuevas-Midlan, Luna Chavez, or Gabbay.

The investigation lines developed throughout this dissertation will converge in a
series of conclusions. On the one hand, Cortazar establishes different modes of
relationship with the image within his narrative production: if cinema represents the
guotidian element of reality, photography portrays the irruption of the uncanny in these
coordinates, while diagramation evidences the combinatory, playful, and subversive
exercise Cortadzar proposes both in his ethical and aesthetic revolutions. On the other
handt he appeal to I mage i nimanyoftthem ealiedin exper i
collaboration with Julio Silvig reinforces norsequential operations in reading, the
complicity of the reader in the creation of meaning, and the openness to intuitive
constelations of hermeneutical understandingll of the above being ruling principles
of Cort 8z ai.é&isallysimage sgrves ds la toal fgr experimentation as well as
legitimation: in the case of cinema, it grants a larger scope for his outputtgrior
international acclaim; in the field of photography, it configures his public character; and,
in the case of miscellany, it helps the writer owning the narrative in the extent of his role

as intellectual.
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INTRODUCCION

En la presente investigacion se pretende estudiar la relacion que la produccion del
escritor argentino Julio Cortéazar tiene con los medios artisticos ajenos a la textualidad de
la escritura: la fotografia, el cine, la diagramacién y otras artes visualeseAnvestiga
cOmo su extensa obra literaria ha suscitado el interés de realizadores visuales durante la
vida del escritor como después de su muerte, esto es, mediante la colaboracion con
fotografos, artistas graficos y cineastas o a través de la edaptie sus relatos. Estas
relaciones interartisticas se dan asimismo desde el otro polo, esto es, desde la escritura
del propio Cortazar. La experimentacion que caracteriza su narrativa, a partir de titulos
comoRayuela(1963) aLa vuelta al dia en ochenta mundd$£67) 062. Modelo para
armar (1968), no solo contempla la porosidad entre los géneros literarios, sino también
la entrada de otras artes.

Para ello, se propone una contemplacion de lo visual tomando como base la
poética literaria cortazariana y su practica del género fantastico. Estas expresiones
artisticas seran analizadas, en primer lugar, desde la lectura de sus textos ensayisticos,
publicadogtantoen compilaciones de su obra criticamoen sus voliumenes de caracter
miscelaneo y en prensa; las barreras genéricas se cruzan constantemente en estos textos,
invadiendo los terrenos de la ficcion y del didlogo. Las numerosas entrevistas que
Cortazar concede en vida también sirven como un @sgacncuentro para la reflexion
en torno a diferentes elementos de su proceder literario y de su posicionamiento
intelectual; por ello, el presente estudio se servira de los textos localiradodoen
publicaciones periodicasino tambiénen volimenes tales com@onversaciones con
Cortazar, de Ernesto Gonzéalez Bermejo (1978)L@ fascinacion de las palabras:
conversaciones con Julio Cortdzarde Omar Prego (1985). Asimismo, la
correspondencia de Cortazar, compilada por Aurora Bernardez y Carles Alvarez Garriga
en el afio 2000 y ampliada a una coleccion de cinco tomos en 2012, es un material
indispensable para comprender la gestacion de sysqios editoriales y visuales. Por
ultimo, las relaciones de la produccidn cortazariana con la visualidad se exploraran a
partir de su narrativa breve, entendida en un sentido amplio por la misma falta de
limitacion formal que el escritor defiende en tdats.comoreoria del tine(1994). Asi,
su mixtura de ficcibn y prosa ensayistica tomara un lugar predominante en las
colaboraciones interartisticas, ya sea a través de la escritura ecfra3ucdterios, los

prélogos ien ocasiones, incluso relatogsjue se escriben para diversos ensayos
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fotogréaficos o catalogos de artistas plasticos y, por supuesto, sus colecciones de cuentos,
donde las artes visuales se encuentran tematizadas.

La seleccién de la narrativa breve de Cortazar como eje desde el que estudiar la
interaccién de su obra con lo visual, a pesar de que esta se extiende a toda su produccion,
se debe a una serie de razones. En primer lugar, es cierto que la mayor pate de la
colaboraciones con artistas plasticos se producen a partir de la internacionalizacion de su
literatura con la publicacion deayuelaasi, es el éxito de esta novela el que descubre la
narrativa cortazariana a muchos realizadores visuales. Sin embargo, la ficcién novelistica
rara vez es la base de sus adaptaciones al cine ni de sus incursiones en libros de artista:
son los relatos, loalmanaques, los ensayos y los prélogos los que conforman casi la
totalidad de este corpus. Por otra parte, en la narrativa breve se hace mucho mas explicito
el papel que la imagen tiene en relacion con lo insélito como parte de la trama: basta leer
relats como fAApocalipsis de Solentinameo, i
para atestiguar el punto de inflexion que supone lo audiovisual o lo fotografico para
construir las bases de lo fantastico o de lo disruptivo. En la novelistica el recurso a la
imagen sigue conllevando un importante rol, pero se encuentra mas vinculado con la
mezcla de géneros, las figuras cortazarianas, lo intertextual y las puestas en pagina que
[laman la atencion acerca del elemento grafico del libro entendido en su magrnalid
favorecen las operaciones de lectura no secuenciales.

Con esta tesis se pretenden alcanzar los siguientes objetivos. En primer lugar, se
busca establecer una sintesis de las relaciones entre la literatura y las demas artes,
especialmente en lo que concierne a la historia conjunta de la textualidad y la msagen
como sefalar los principales mecanismos a través de los cuales cada medio consigue crear
la narratividad. Seguidamente, esta investigacion también se propone sefalar los diversos
modos de relacion que Julio Cortadzar mantuvo con la imagen a traaésté&tos. Estos
van desde los proyectos persondlesosa del observatorigl972) Fantomagq1975)
hasta la preparacion de diagramaciones de su litefddltiano round(1969), Territorios
(1978), pasando por la aproximacion critidd Al gunos aspectos del
a | o ii,dasapadrtacibnodé elementos literarios a trabajos fotograficos ajenos y la
incorporacion de las artes visuales en su narrativa breve. Asimismo, se@uaatahzar
ciertas obras significativas de cada uno de esos modos de relacion. En general, esta
investigacién intenta contribuir al desarrollo de la interdisciplinariedad desde el campo
de la literatura mediante un trabajo que muestre la necesidad daraghglampo de

estudio de las disciplinas artisticas tradicionales a través de un autor de relevancia.

L a:c
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Este ultimo propdsito conforma el punto de partida de esta investigacion, cuyo
primer capitulo se dedica a realizar un estado de la cuestidon en torno a la literatura
comparada y su tratamiento de las relaciones interartisticas, especialmente en lo relativo
a la visualidad. Este constituye el primero de los tres bloques de contenido en los que se
divide el presente trabajo. En esta primera seccién, que se corresponde con el capitulo
uno, se desarrollan las bases de la teoria interartistica que sustemtsth ele la
investigacion. Primeramente, proporcionaremos una contextualizacién que no solo sefiale
el estado actual de la cuestion en torno a las relaciones interartisticas, sino que también
establezca como la literatura y las artes visuales han intetacua largo de la historia
de estos g®ner os, especial mente a partir C
pictorialo. As 2 | a | o |l argo del pri mer C af
comparada y de su tratamiento de las relaciones estrartes. Estas coinciden con la
ampliacion de su objeto de estudio y de perspectivas procedentes de otras areas
disciplinarias, como la teoria de los campos de Bourdieu, la semiotica de la cultura de
Lotman y la teoria de los polisistemas de E¥ehar, sntomaticas del giro cultural y
antiobjetivista que se produce en las humanidades a partir de mediados del siglo XX.
Poniendo el foco en las relaciones entre literatura y visualidad, se realiza seguidamente
un repaso de las modalidades historicasutipictura poesiy de las tensiones entre la
unidad y la autonomia de las artes. Por ultimo, se proponen perspectivas de analisis
cultural e interartistico desde el seno de la visualidad para contrarrestar la predominancia
de los modelos textuales durante el siglo XXppiadas a partir del giro pictorial por la
cultura visual y los estudios visuales.

El segundo bloque, constituido por el segundo capitulo, ubica la produccién
cortazariana en su contexto histérico y literario, en la linea de la experimentacion
neovanguardista de mediados del siglo XX y en contacto con el fendmeno literario y
editorial dé boomhispanoamericano, asi como con las agrupaciones intelectuales que se
producen a partir de la revolucién cubana. También se presentan los principales recorridos
tedricos sobre su préctica literaria. Para ello, se repasan las aportaciones a la teoria de lo
fantastico hasta acotar el tipo de practica de este género literario por parte de Cortazar,
expresada por el propio autor a lo largo de su obra ensayistica. Asimismo, se fundamenta
la totalidad de su produccion literaria siguiendo el concepto de poéliesmadmaque.
Partiendo de textos coni®oria del tinek Imagen de John Keafd996), se define su
teoria literaria como un ejercicio basado en las operaciones de montaje, la combinacion

ludica e intertextual y lo intersticial. Por ultimo, se traza la aproximacion de Cortazar a

11
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las artes visuales, ya sea por interés personal, en sus reflexiones criticas o tematizado en
sus colecciones de relatos. La admiracién por la manera de narrar en el cine de Luis
Bufiuel, la busqueda del instante decisivo por parte de Henri €Bméigson yla ruptura

de las convenciones tradicionales de la forma del libro de la experimentacion
vanguardista revelan una serie de imbricaciones de lo textual con la imagen a lo largo de
su produccion literaria. Estas se producen tanto en los proyectos cugtivimigarte del

propio Cortazar como en las colaboraciones que realiza con diversos artistas visuales.
Para una panoramica completa de estos modos de contacto, al final de la presente
investigacion se incluyen dos anexos que compilan las obras grafisdieyisuales que

se relacionan con la literatura cortazariana.

De estos ejemplos de los cruces entre la literatura y visualidad en la obra del
escritor argentino se selecciona una muestra significativa para su analisis en profundidad
en el tercer blogue, conformado por los tres capitulos restantes. El capituladediEae
a la adaptacion de los relatos de Cortazar al cine por parte del realizador argentino Manuel
Antin en los afos sesenta. Para ello, se lleva a cabo un repaso al estado del campo cultural
de Argentina en esos afos, haciendo hincapié en la apargignadnueva forma de
comprender el cine y su relacién con la literatura nacional coetanea. Seguidamente, se
presentan las condiciones de creacion y recepcion de los proyectos cinematograficos
realizados en colaboraciéon entre Cortazar y Antin a través afglso de su
correspondencia para culminar en la segunda de las peliculas que llevaron a cabo. Esta,
basada en el relato ACirceo y titulada de
ecos intertextuales e intervisuales que contiene, trazando relamonelgesto de la obra
grafica dedicada a Cortazar e incidiendo en el montaje cinematografico y las metaforas
visuales presentes en la cinta.

El capitulo cuarto sigue un planteamiento similar, esta vez con respecto a la
relacion mantenida entre Cortazar y las fotdgrafas argentinas Sara Facio y Alicia
D6AmMiIi co. Pri merament e, se esboza un recorr
de la Agentina desde inicios de siglo, poniéndolas en relacién con las tendencias

europeas de esos mismos afios y anticipando muchos rasgos que posteriormente

caracterizar8n el estilo de Facio y DO0AmMiIico

en lo que respé¢a a la renovacion del campo fotografico por parte de estas autoras, que
pretenden distanciarse de anteriores modos de presentacién de la imagen al tiempo que
navegan una época marcada por las limitaciones creativas. Desde su primer contacto con

Cortazar a la realizacion del libro fotograficBuenos Aires, Buenos Air€s968), los



tres argentinos colaboran en otras dos ocasiones; se analiza la Ultima driesasyiq

un ensayo fotografico de corte testimonial que refleja a los internos de diversos hospitales
psiquiatricos de la provincia de Buenos Aires. Asimismo, el contenido de esta obra se
relaciona con una probleméatica recurrente en la produccién cortazarizeateren
relatos como fAiAxol otl 6, que eleva su teor?2a

El quinto y ultimo capitulo se dedica a la narracion gréafica y a la diagramacion,
territorios donde Cortdzar despliega de manera textual y visual sus intentos de llevar a
cabo una revolucién estética al tiempo que mantiene un perfil ideoldgico cada vez mas
explicito en su produccién. Este mecanismo, bautizado por el propio Cortazar como una
operacion analoga, busca mantener su independencia artistica de las condiciones de
creacion intelectual que se desprenden cada vez mas de las derivas de la revolucion
cubana. A partir de las nociones del hombre nuevo y su particular interpretacion de la
concepcion sartreana del compromiso, el escritor argentino reivindica la literatura como
arma revolucionaria y formadora del publico. Para ello, en sus almanaques clambina
textual y lo visual como una manera de subvertir expectativas e incluir textos de corte
social que ayuden a configurar su imagen de intelectual. Estas incursiones en el terreno
grafico dan lugar aFantomas contra los vampiros multinacional€s975), una
publicacion en la que el escritor toma las imagenes de una historieta en la que él mismo
aparece como personaje y cuyas tiras recontextualiza para difundir las conclusiones del
Tribunal Bertrand Russell.

Dado el caracter necesariamente interdisciplinar de un estudio que se pretende
como punto de encuentro entre diferentes artes, la presente investigacion se sirve de una
metodologia que combina diferentes disciplinas y areas del saber. Para ello, este proye
se aborda desde los presupuestos de la comparacidn interartistica y la critica literaria.
Concretamente, se parte de las nociones que Claudio Guillén enuncia en torno a las
relaciones intermediales dintre lo uno y lo diverso. Introduccién a la Literatura
Comparada (Ayer y hoy(2005) para realizar un repaso de textos historicos de esta
disciplina y las variaciones que se han llevado a cabo a partir de la crisis del paradigma
de las influencias. Como sefialan autores como Wellek, Remak o Fokkema, esto permite
la entrada de disdipas afines que contemplen lo literario en tanto fenémeno que ya no
se reduce solo al texto, tales como la historia de la lectura y del libro de Roger Chartier y
Amaranth Borsuk, respectivamente, entre otras aproximaciones que toman en
consideracion el pceso de recepcion de la obra artistica. De manera analoga, las teorias

sistémicas de la cultura proponen una ampliacion del objeto de estudio de las
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humanidades. Es especialmente relevante para el presente estudio la teoria de los campos
de Bourdieu, la cual se emplea tanto para incorporar diferentes ideas en torno de las
relaciones entre diferentes campos artisticos como para el funcionamientodetérysao
mismos, con estrategias de legitimacion, consagracion o difusion especificas para cada
momento historico.

También el recurso a la teoria de la imagen se realiza desde el relativismo cultural
gue los estudios cientificos han puesto en primer plano desde las ultimas décadas del siglo
XX. En este campo se siguen especialmente las teorias de W.J.T. Mitcheldatgiaa
pictorial y las relaciones entre la imagen y el texto, en las que se busca poner en valor el
elemento visual de las formas mixtas y dejar de comprender el paradigma de las
humanidades y el funcionamiento de las artes en términos UnicamentiesexXtambién
se recurre a diferentes perspectivas tedricas desde la cultura visual y los estudios visuales
para extraer una serie de perspectivas comunes a los estudios literarios actuales o de las
gue estos se podrian beneficiar. Estos comprenden asinosmestudios sobre las
tecnologias de la imagen y de la escritura como los que realizan Jonathan Ciasy en
técnicas del observad@i990) o Marshal McLuhan dra Galaxia Gutenberg1962) o
las formas historicas de la construccion de la mirada explicitadas por Martin Jay, John
Berger o Nicholas Mirzoeff, entre otros autores.

Ademas de esta perspectiva general de la que parte la comprension de las
relaciones interartisticas en la linea que busca la presente investigacion, para el analisis
de la teoria narrativa y los textos cortazarianos se recurre a diversos autores que se han
especializado en su estudio. Las aportaciones de Jaime Alazraki, Saul Sosnowski y Saul
Yurkievich, encargados asimismo de prologar los tres volumenes de obra critica de Julio
Cortazar editados por Alfaguara en 1994, son tenidas en consideracion a ldelargo
presente estudi&stos autores hamalizadgracticamente la totalidad de la obra de este
escritor, ya se trate del aspecto fantastiEo busca del unicornio: los cuentos de Julio
Cortazar, de Alazraki, de las fuerzas que mueven a sus persondijgi® Cortazar: una
busqueda miticade Sosnowski 0 una panordmica generalizada sobre su proceder
literario T Julio Cortazar: mundos y modode Yurkievicli. La bibliografia dedicada al
escritor argentino es vasta y destacar algunos titulos, especialmente a partir de la ingente
emergencia de trabajakespuégsiel centenario de su nacimiento en 2014, es una tarea
ardua. A pesar de esto, es necesaitlar ciertogolimenes compilatorios y honorificos
gue se realizan ya a partir de los afos setlErstéibros editados por Helmy F. Giacoman

(1972) o Pedro Lastra (1981) y los monograficos realgadn 197371 Revista



Iberoamericananums. 8485/, en 1979 Inti, nims. 1611, con motivo de la visita de
Cortazar a Barnardo 19801 Cuadernos Hispanoamericanasims. 364366 son solo
algunos de losjemplos mas destacados.

Asimismo, dgunas de las ideas clave para el presente trabajo son avanzadas ya
desde la critica clasica cortazariana. &ktexto de Graciela de Salalio Cortazary el
hombre nueves imprescindible para vincular las motivaciones de su busqueda no solo
con sus causas ideoldgicas, sino también con los protagonistas de gran parte de su
narrativa, Aper seguidoresodo a i magen de Joh
una permanenciaug trascienda la fugacidad de lo fantastfor su parteds trabajos
de Malva E. FilerLida AronneAmestoyo Peter Standistentre otos criticos desacan
ya el componente visual de | a obra de Cort !
la prosa deTerritorioso, il denti dad y diferencPresadedi scur s
observatori@o en i EI papel de | o visual en el art
Con posterioridad, estos intentos aislados han dado pie a volumenes especializados que
destacan las relaciones de la literatura cortazariana etsuédidad En estas cuestiones
destacarespecialmente los esfuerzos Biino Lopez Petzoldt, Maria de los Angeles
Fernandez y Diego Sabanés en el campo cinematografico, Marcy Schwartz y Rocio
Oviedo Pérez de Tudela en las relaciones con la fotografia y Marisol Luna Chavez y
Maria de Lourdes Davila en lo que respecta al estielios almanaques.pesar de todo,
la conjuncion de estas manifestaciones artisticas no suele ser alioréatEnsopor
parte de la critica; con la presente investigacion se pretenden suplir esas carencias.

Para concluir, es necesario acreditar a quienes han hecho que este trabajo avance
de manera fecunda y fructifera. La presente investigacion se ha realizado gracias a la
financiacion del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte a través de un contrato
predoctoral para la Formacion del Profesorado Universitario (FPU16/07424). También
se quiere expresar el agradecimiento a aquellos investigadores que, durante las estancias
realizadas, han aportado valiosos consejos y nuevas perspectivas a este proyedtm: Edua
Ramoslzquierdo, como tutor en la Universidad de la Sorbona y por su acceso a las
actividades del seminario de investigacion Ecrituresiélles; a los docentes de los
seminarios cursados en la Universidad de Buenos Aires, Maria Elena Fonsalido, Ernesto
Bohovslavsky y Claudia Roman, por su guia en campos que hasta ese momento me eran
desconocidos. Por supuesto, estos agradecimientos sedemtiasimismo a Manuel
Antin, por concederme acceso a su conocimiento de primera mano a través de una

entrevista organizada gracias a la mediacion de la Universidad del Cine de Buenos Aires.
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Las obras en las que se basa esta investigacion han sido consultadas en la Fundacién Juan
March, la Biblioteca Hispanica de la Agencia Espafola de Cooperacion Internacional
para el Desarrollo, la Bibliotheque Nationale de Frameesus sedes Francois Mittand

y Opérd y el catalogo digitalizado de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno.
Asimismo, han sido de gran valor las consultas a través del portal del Archivo Historico

de Revistas Argentinas y del Archivo Virtual Fondo Cortézar, perteneciente et Gent
Recherches Latindméricaines de la Universidad de Poitiers y catalogado por Gladys
Ancieri. A estas instituciones pertenece el crédito legitimo de estas obras, que se han

reproducido como figuras en este trabajo con fines académicos.



1. CONTEXTUALIZACION Y ESTADO DE LA CUESTION

1.1.La literatura comparada y las relaciones interartisticas. Definicion, trayectoria

y delimitacion de la literatura comparada como disciplinditeraria

Una tentativa del tipo que se propone en esta investigacion plantea una serie de
problemas metodolégicos: ¢es suficiente para un estudio que abarca medios textuales y
visuales un abordaje Unicamente desde el campo de la literatura, aun siendo en su
vertierte comparativa? ¢, Cudéles son las limitaciones y delimitaciones de esta disciplina en
lo respectivo a la comparacion interartistica? ¢Por qué escoger como eje la literatura
comparada y no los estudios culturales o visuales? El analisis que se realizara en la
paginas que siguen tomara la literatura como centro de partida, no desde una posicion
textocentrista 0 una hegemonia de las letras sobre las otras artes, sino porque la poética
literaria de Cortazar demuestra un uso auxiliar de las artes visualegoestgEafan vy,
en ocasiones, llegan a sustituir a un lenguaje que se considera en crisis, insuficiente para
la expresion de la materia en cuestion. Por esta razon, y por ser la literatura comparada
una rama interdisciplinar que precisa de otros lenguajesspagspecializacion, en esta
investigacion se recurrira a preguntas, metodos y perspectivas historicas de campos como
la teoria de la imagen, la historia de los intelectuales y, por supuesto, de la teoria literaria.

A modo de repaso metodoldgico y con el &nimo de comenzar a trazar un camino
entre las preguntas lanzadas al inicio y el eventual desarrollo del cuerpo de la tesis, se
hace necesario un repaso de la historia de la literatura comparada como disciplina, sus
objetivos y su desarrollo metodolégico. Una de las caracteristicas que conforman la
esencia del comparati smo es, t al y como ¢
problematica de su propia identidad y, en consecuencia, la inclinacion a apoyarse en su
propiahi st oriao (2005, p . 121) . Naci da c¢como
supranacionaleso (2005, p . 27) , es hija de
T por su intento de relacionar las diferentes literaturas, como pretedétliteraturde
Goethé y de otra diferenciaddrpor su proposito de establecer historias y literaturas
nacionales. Es, segun el argumento que sostiene la monografia de Guillén, una
interdependencia, tensién o didlogo constante entre lo local y lo universal, emtoeylo
lo diverso, entre lo particular y lo genef@D05). Abel-Francois Villemain, Philaréte
Chasles y J.J. Amp re ser8n | os primeros en

entre 1820 vy 1830, aunque Guill ®n traza |
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tr8nsito del siglo XVIII al pri mer Romant

como Vega y Carbonel |, sin embargo, es u
6l iteratura comparadad no se documenta ha
general za hasta | a d®cada de | os sesenta y

cualquier caso, seran las ideas romanticas las que posibilitaran el nacimiento de la
literatura comparada. Ya en 1902, Joseph Texte remonta el método comparativo a la
antigledadtlasica; sin embargo, no sera hasta el Romanticismo cuando la comparacién
se dé no entre los textos clasicos y las literaturas del momento, sino entre los propios

textos modernos:

Es |l a oposici-n misma entre | as fal maso
comparativa tal y como hoy la concebimos. Ha nacido, no del deseo de unir a las
naciones entre si, no del cosmopolitismo al modo del siglo XVIII, sino, por el
contrario, dda tendencia a defender el genio de cada nacién contra la influencia

de | as naciones vecinas [é]. A estas r
las primeras historias nacionales de las literaturas modernas, que son la base
necesaria de la historiaroparada de las literaturas. Esta no puede y no debe
existir mas que cuando la historia de las grandes literaturas directrices haya sido
suficientemente explorada. Por eso no ha podido constituirse, en un estado de la
investigacion verdaderamente cientifictds que en una época relativamente
reciente. (Texte, 1998, pp. -2B)

A pesar de esta t®cnica ¢co0m¥n con i
ejemplificada a la perfeccion en @uerelle des Anciens et des Moderifgsga vy
Carbonell, 1998, p. 13),

La Literatura Comparada es un proyecto plausible desde el momento en que, por
una parte, hay una pluralidad de literaturas modernas que se reconocen a si mismas
como talesy, por otra, la Poética unitaria o absoluta cesa de ser un modelo vigente.
Nos hallanos entonces ante una fecunda paradoja histérica. El nacionalismo

ascendente es lo que cimentara un internacionalismo nuevo. (Guillén, 2005, p. 51)

Asimismo, la literatura comparada debe entenderse como un intento de sobrepasar

el campo de estudio de las literaturas nacionales y en relacién con otras disciplinas

i
n
s

S €

el

a



comparadas surgidas en el siglo XIX, especialmente con la historia (Vega y Carbonell,

1998, p. 15; Cabo y R4bade, 2006, p. 58). Lo que se inicié como un interés romantico fue
variando conforme al desarrollo de la historia de las ideas. Asi lo consigntb Rena
Poggi ol i en | a entr ad aDicfioQaoyndop World Literatiee. Li t er a
Criticism-FormsTechniqug1943),editado por T. J. Shipley:

The supplanting of Romantic idealism, eaid-century, by positivism, deeply

influenced humanistic studies and literary history; Taine proclaimed that his ideal

was fito write it as a dency redueed ang fype ofh e mi st
literary phenomena to the natural or physical relationship of causes and effects,

which were felt, in accordance with the theoryeoface, le milieu, le momerds

essentially sociologica(Poggioli, 1943, pp. 11316)

Entre las ultimas décaddsl siglo XIX y las primeras del siglo XX se publicaran
los primeros textos programaticos de la disciplina, se crearan las revistas iniciales y se
instauraran departamentos y catedras en universidades, en un primer momento europeas
y, mas tarde, tambiéntagounidenses (Vega y Carbonell, 1998, p. 13; Guillen, 2005, p.
71). En este panorama de progresiva institucionalizacion, esto es, durante los primeros
afos del comparatismo, predomina una vision positivista de la sociedad en general y de
la literatura erparticular que, en la préactica, toma el modelo de estudio de influencias a
lo largo de la segunda mitad del siglo XIX. Con una fuerte impronta del naturalismo y
del principio causal de Hippolyte Taine, ju

histae i a | iteraria de Ferdinand Bruneti reo (V

Los comparatistas de fines de siglo [ é]
sincretismo romanticos a dos tendencias predominantes: la insistencia en la
caracterologia nacional, y el prestigio de las ciencias biolégicas. Se creia que toda
literatura existerespira, crece y evoluciona como un ser vivo, con sus raices
hincadas en cierto subsuelo social y cierta idiosincrasia nacional. (Guillén, 2005,

p. 60)

El estudio de influencias continlla como modelo predominante durante el periodo
de consolidaci-n de |l a disciplina, que Vega

de | as c8tedraso,; este Arecoge | os model os
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la practica de Ferdinand Baldensperger y Paul Van Tieghem y culmina con la aparicion
de los primeros manuales de literatura comparada y con la generalizacion de firmes
protocol os de tr abaj o09).dorsuparte,ogpigiszefidleeqgn 0 ( 1 9 ¢
a finales del siglo XIX existian cuatro direcciones en los estudios de literatura
comparada la tematoldgica, entendida como el andlisis comparado de temas y motivos
en las obras literarias, asi como el estudio comparativo de la tradicion folclorica, durante
mucho tiempo el mas relevante y prestigfo$m morfoldgica, o el estudio de géneros y
formas, relacionado con la linguistica comparada y en la que se aplican las teorias de
Brunetiére sobre la evolucion de los géneros entendidos como organismos en un sentido
biolégico; la crenoldgica, o busquedalds fuentes y, por ultimo, el estudio de la fortuna

e influencia entre autores, movimientos o tradiciones literarias. Las dos ultimas lineas son
las que mas determinadas se encuentran por el modelo de causalidad; también las mas
representativas de la diplina en esos afos. A pesar de su falta de delimitacion de los
conceptos de fuente e influencia, ayudaron a popularizar los términos de transmisor,
receptor e intermediario, asi como a valorar las aportaciones de las traducciones y el
periodismo en la Bktoria literaria (Poggioli, 1943, pp. 1-19.6).

Este paradigma, que en | os manual es se h
francesao u ifestaodtima demomimacian sea Guill§A005T y cuya
terminologia ha sido puesta en cuestion las Gltimas décgut@senta una serie de
limitaciones. Se ha establecido como respuesta a este modelo la llansélalel
comparatismo, enunciada de tal manera por René Wellek en su ponencia en el Il Congreso
de la Asociacion Internacional de Literatura Comparada, celebrado en Carolina del Norte
en 1958. En su intervencion, Wellek reflexiona sobre el modelo mdateasta entonces
en los estudios comparativos, basado en la acumulacion de datos y las justificaciones

causales apoyadas en el modelo biologico de las ciencias naturales:

! Determinadas en gran medida por la metodologia que Paul Van Tieghem propuso en su volumen de 1931
(Vega y Carbonell, 1998, p. 46)

2 En el ensayo ya citado de 1902, Texte (1998, pi813@lelimita las preocupaciones del momento en el
andlisis comparado de la literatura tradicional y folcldrica, establecer las direcciones de préstamos e
influencias entre literaturas contemporarigassea entre autores individuales, movimientos o fendmenos
nacionales y el dominio de la literatura general, siguiendo el concepto goethianediiteratur

ilhexponer, en conjunto, el desarrol | gruwimpuanteE§neo de
de | iteraturasio (Texte, 1998, p. 31)
SPara m8&s informaci-n sobre |l as denominaciones fies

recomienda la lectura de Vega y Carbonell (1998, p{7.8j7



El indicio mas grave de la precariedad de nuestro estudio es el hecho de que no ha
sido capaz de establecer un objeto diferenciado y una metodologia especifica.
Creo que las declaraciones programaticas de Baldensperger, Van Tieghem, Carré
y Guyard han framsado en esta tarea esencial. Han lastrado la literatura
comparada con una metodologia obsoleta, y han puesto sobre ella el peso inerte
del factualismo decimonénico, del cientifismo y del relativismo historico.
(Wellek, 1998, p. 80)

Wellek sefala la paradoja de que, en su comienzo, la literatura comparada surgiese
como unaespuesta ante el nacionalismo de finales del siglo XIX y que este modelo sea
propenso a de deacunular méritodipara la daeid e@ropia al demostrar
gue ha influido lo méas posible en otras naciones, o, mas sutilmente, al probar que la propia
naci-n ha asimilado y c¢ccomprendidoeée a un ma
(1998, p. 83). En lireecon lo que propondra para el estudio de la literatura y las otras

artes, Wellek sefiala que:

La investigacion literaria no lograra progreso alguno, metodologicamente, si no

se decide a estudiar la literatura como un objeto diverso de cualquier otra actividad

o producto del hombre. [€é&] En tal concep
de are en si misma debe ser necesariamente el centro de atencion y debemos
reconocer que estudiamos problemas distintos cuando examinamos las relaciones

de una obra de arte con la psicologia de un autor o con la sociologia de su
comunidad. La obra de arte, sagde defendido, puede concebirse como una
estructura estratificada de signos y significados que es totalmente distinta de los
procesos mentales del autor en el momento de su composicion y, por tanto, de las

i nfl uencias que pueden]Me pdoeeerqueflooimoaad o s u
noci -n correcta es resueltamente fAhol 2 st
totalidad diversificada, como una estructura de signos que, sin embargo,

comportan y requieren significados y valores. (Wellek, 1998, 8736

En su propuesta, Wellek emplea conceptos cercanos a la linguistica, pero también

a la estética de la recepcion

4 En el apartado siguiente se detallar4 en mayor profundidad esta argumentacion.
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No creo en modo alguno que carezca de sentido la coincidencia cronoldgica entre
este congreso y el muy famoso de Bloomington, Indiana, en donde Roman
Jakobson sent6 las bases del acercamiento entre el estructuralismo linguistico y la
nueva poética, al denaiar que por aquel entonces tan anacronica resultaba la
figura de un linglista ajeno a los problemas de la utilizacion literaria del idioma,
como la de un estudioso de la literatura desinteresado de los avances de la
l ing¢2stica. [ € Japoastara oon lanfenorhenotogia literarthele e s t
Roman Ingarden es facilmente perceptible, si tenemos en cuenta ademas la
significativa aportacion eslava que el propio Wellek hizo ddaria de la
literatura que pocos afos antes acababa de publicar con el norteamericano Austin
Warren. (Villanueva, 1994, p. 111)

Y

Junto a Wellek, |l a Ahora americanao part

estadounidenses, muchos de ellos formados en Europa, tales como Harry Levin, Renato
Poggioli, Northrop Frye, René Etiemble o Henry H. H. Remak (Guillén, 2005, pp. 86

88). Ese ultimo, ademas de ampliar el campo de estudio de la disciplina para incluir la
comparacion interartistica, problematiza los estudios de influencias y sefiala una posible
reorientacion, cercana a la estética de la recepcion y a los estudios de la addptacio

su texto ALa Iliteratura comparada: def i ni

1961, sefala lo siguiente:

Muchos de los buenos estudios de influencia han concedido una atencion mucho
mayor a la identificacion de las fuentes que a problemas como los siguientes: ¢, qué
se ha mantenido y qué se ha desechado, y por qué?, ¢como se asimila e integra el
material y corqué fines? Si se realizaran de este modo, los estudios de influencia
contribuirian no g@o al conocimiento de la historia de la literatura, sino también

a la comprension del proceso creativo y de la obra de arte literaria. (Remak, 1998,
p. 90)

Otro de los puntos fundamentales de agotamiento del paradigma que entonces

c

dominaba | a |iteratura comparada tiene que

hacia | a teor2zado (Vega y Carbonell, 1998,

1994, p.112113). Segun especifican Vega y Carbonell,



La reflexion metodoldgica de los afios sesenta y setenta se entiendeacobim

deparadigmad] €] . Varios art2culos relevantes

la expresién deuevo paradigmaara referirse a la tarea constituyente de una

nueva literatura comparada: ¢aisis, por tanto, no era tanto una crisis de la
disciplina cuanto la crisis de un modelo obsolescente. Es mas: si en

comparatismo de los afios sesenta y setenta es central, amén del ¢égisino

gue preside los trabajos mas difundidos de René Wellek y René Etiemble,

términointerdisciplinaro biensupradisciplinarmpara referirse a un comparatismo

el

el

renovado, a finales de los setenta y en la década de los ochenta son imprescindibles

las expresionesuevo paradigmg reflexion metateoricg epistemoldgicaobre
el comparatismo, | a comparaci-n y I
pp. 7576)

Asi, investigadores como Douwe W. Fokkema precisan un sustento critico que

acompafe a | a disciplina. En su escri

to de

paradi gmao, este afirma que dAdistra2dos po

escuela fracesa y una americana, muchos comparatistas americanos prefirieron evitar

los problemas metodoldgicos, a los que ninguna de las dos escuelas concedia mucho

valoro (Fokkema, 1998, p. 105). Opone,

Sin

XX, presete en las teorias saussureanas, el pensamiento de los formalistas rusos y de los

estructuralistas como un afan cientifico al que la literatura comparada debe aspirar; mas

all 8 de sus diferencias, Apara toaels

estos

mi smo criterio cient2fico: | os resul tados

105-106). Este panorama se ha establecido para sefalar las deficiencias historicas de la

literatura comparada y ver como suplirlas dentro del propio cambio degmasadue

esta experimentd a partir de mediados del siglo XX, pero también mediante aportaciones

de disciplinas afines.

5 Excepto en los casos en los que se indique lo contrario, el énfasis procede de las ediciones citadas.
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1.2.Estado actual de la literatura comparada y contacto con otras disciplinas

1.2.1.La crisis de lashumanidades y la crisis de la literariedad

Otro de los puntos de discusion en esta puesta en cuestion de los anteriores
paradigmas es que la interdisciplinariedad de la literatura comparada no debe limitarse a
su conjuncion con la teoria de la literatura, la historia de la literatura y la dtéieaid
(Fokkema, 1998, pp. 16102; Guillén, 2005, p. 15; Villanueva, 1994, p. 124), con la que

las conexiones son mas inmediatas:

A mediados del siglo XX, la literatura comparada introdujo una dosis muy
necesaria de reflexion metodoldgica sobre los presupuestos y los objetivos de la
comparacionLa propuesta de umuevo paradigmaya en los afios 80, llamaba la
atencion sobre la legitimacion tedrica de la disciplina y ponia sobre la mesa la
necesidad de considerar factores sistémicos, frenextalcentrismalominante

en la teoria de los 70, y de implicarse en el debate sobre el canon y, en términos
mas generales, en el referido al objeto de los estudios literarios. (Cabo y Rabade,
2006, pp. 6661)

En su diagnéstico de la disciplina, en 1958 Wellek apuntaba a la literariedad como
centro del estudio: fidebemos afrontar el
de | a est®tica, |l a naturaleza delEstart e
concuerda con la vision que encontramos ehesuia literaria,publicada en 1942 junto
a Austin Warren, y que consigna la unidad de las artes, una de las posiciones que los
momentos artisticos adoptan en un movimiento pendular. Tales argumenttsrsiea
mejor a la luz del papel que otorgan a la comparacioén interartistica, como se especificara
en el siguiente apartado. Sin embargo, los cambios auspiciados en estas décadas por
perspectivas tedricas tales como la deconstruccion o los estudioales|tantre muchos

otros,

han contribuido a debilitar muchas de las certezas previas sobre la posibilidad de
un conocimiento objetivo de los textos o sobre la naturaleza del discurso teérico.
[ é] Al gunos de estos fact orresis detlasenen

humanidadesque en buena medida se traduce en un decaimiento del prestigio y



autoridad de las disciplinas tradicionalmente englobadas bajo ese término, pero
gue también se refleja en una revision de sus jerarquias y relaciones internas.
(Cabo y Rabade, 2006, pp.-20)

Con estas preocupaciones en mente, una serie de teéricos destacan la necesidad
de ampliar el rango de alcance de la literatura comparada. Fokkema, en su texto de 1982,

incide especialmente en la relevancia que han tenido hasta el momento ciertas nociones

como | a de dAliterariedado y c¢c- mo el f oco de
espectro mas vasto, que incluya otros elementos del esquema de comunicacion literaria y

no considere su objeto de estudio exclusivo el texto literario (1998, pplO®N7

Auxiliandose de la metodologia o la manera de ver el objeto literario de disciplinas como

la semidtica, la sociologia y la teoria de la comunicacion (1998, pfd.13)9entre otras,

la literatura comparada debe ampliar su objeto mas alla del texaoidite

el objeto del estudio de Il a Iliteratura

formas diferentes: 1) como un texto que, en un momento determinado ha sido

considerado como literatura por parte de un grupo de lectores: esto es,
elipticamente, y con menos pré si - n, el texto literarioc
comunicativa en la que un emisor comunica un texto que un receptor considera

l iterari o: esto es, el 2pticament e y CC

comunicaci -n | iterar i aodesigps usadompor et | c- di

emisor y el receptor y en funcion del cual un texto es recibido como literario:

el 2pticament e, el c-digo |iterarioo. E s

concepciones revela afinidades con tradiciones académicas diyEddsema,

1998, p. 102)

No debe sorprendernos esta tendencia a la interdisciplinariedad de la literatura
comparada. Ya Textt a sefal aba como un rasgo defini
comparada ha pasado a engrosar las filas de la ciencia cuando se ha apoyado en la
' ing¢2stica, en | a etnograf?2a, en | a cienc
escuela americana toen cuenta estos asuntos; al menos, Wellek y Warren dedican el
capitulo 1X de sureoria literaria( 1 9 4 2 ) al apartado ALiteratur

toman como base, aunque no exenta de una mirada critica, los presupuestos de la critica

marxista y la scdologia al estudio de la literatura:
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La literatura es una institucion social que utiliza como medio propio el lenguaje,
creaci-n social. [ é] El propi o poeta es
condicion social especifica; recibe un cierto reconocimiento y recompensa
sociales; se dirige anypublico, por hipotético que este sea. En rigor, la literatura

ha nacido, por lo comun, en intimo contacto con determinadas instituciones
sociales [é]. La literatura tiene tambi @
ser puramente individual. De aqgue una gran mayoria de las cuestiones
planteadas por los estudios literarios sean, por lo menos en Ultima instancia o por
derivacion, cuestiones sociales: cuestiones de tradicién y convencién, de normas

y géneros, de simbolos y mitos. (Wellek y Warreb31®. 112)

E pl anteamiento de Wellek y Warren, qui
produce como parte de una cultura, en un me
(1953, p . 126) , i nciden asimismo en gque es]

(1953, p. 131). Asi, si adoptamos el punto de vista de la literatura comparada que propone
Fokkemai y es lo que se hara en esta investigdgitambién seguiremos el tipo de labor

gue recomienda Guillén en su manual:

No nos es dado eliminar ni la diferencia individual ni la perspectiva unitaria; ni la

emocion estética singular, basada en la percepcion de lo que esta ahi, ni la
inquietud integradora. La tarea del comparatista es de orden dialéctico. Por ello
dije que loque la caracteriza es la consciencia incesante de un problema. Pues la
investigacion de relaciones dialécticas conduce al enriquecimiento progresivo de

nuestra percepcion de sus elementos constitutivos. (Guillén, 2005, p. 39)

Esta reflexion, si bieprocedente del volumedentre lo uno y lo diversano forma

parte del cuerpo escrito durante 1985, sino de la introduccion escrita para la edicion de

2005, denominada, de manera muy apropiada,
humani dadeso. La terminol og?2 aloaesegurioreemntda por
6Si bien, como apunta Villanueva, reconocemos que 0

ciertos componentes utdpicos, nacidos de la vastedad del campo que abarca y las naturales limitaciones
humanas con que debemosl0®, rcdndoecuat eaperannos qua se &cusen (ad 9 9 4,
deficiencias en determinados campos tedricos para este estudio.



de crisis diagnosticado en el comparatismo, sino también a esta crisis de la literariedad
que se ha delineado y que, segun Pozuelo (1994), nace como alternativa tedrica al
paradigma formalista y estructuralista durante los afios setenta y ochenta. Asizaomi
a ganar relevancia perspectivas como la pragmatica literaria; la semiotica eslava, tanto el
estructuralismocheép especi al mente | as aportaciones o
de Tartu; el Circulo de Bajtin; y, por ultimo, la estética de la recepcion de la Escuela de
Constanza y las poéticas de la lectura. También lo haran las teorias de la sociologia de la
literaturai Escarpit, en los afios cincuenta, y la sucesion de teorias derivadas del marxismo
clasicoi Lukacs, Godmann, Althussempasando por la Escuela de Frankfurt, hasta llegar
a la sociocritica de Zima, Dubois o Bourdieu

De manera general, la historia de las corrientes literarias del siglo XX, tal y como
se concluye a proposito del desarrollo realizado a partir de las ideas de Penuelo (
Villanueva 1994), nace de un rechazo al positivismo por su foco excesivo en el
subjetivismo del aut or y acaba configurand
Richard Rorty acufiara en 1967 (199®aulatinamente, se va pasando de un enfoque
sincronico, autbnomo y mas o menos monolitico de la obra litéi@rael proposito de
dotar al estudio literario de requisitos objetiva@s una vision dinamica, dialéctica y
relacional de los objetos literas como productos culturales dentro de su contexto. A
pesar de las criticas al modelo heredado del positivismo, fueron los trabajos de esta época

los primeros en reconocer el papel de la recepcion en la literatura comparada:

lo mas representativo [de la hora francesa] era la influencia de un escritor sobre

otro, tal como se nos da en una interrelacion binaria. Pero se advierte que en la
practica era raro o dificil circunscribirse al examen de un t&xtain textoB.

Tratdndose de historia literaria, habia que averiguar como habia sido posible que,
franqueando obstaculos y distancid$iubiese llegado hask Es decirtertium

datur, un tercero en concordia: el traductor, el critico, el editor, el director de
teatro, | a revista. [€é] Aquell os compar a

la literatura y a su trayectoria en la sociedad? Desde otros puntos de vista, incluso

" Tanto estaorriente como las obras de Bajtin son anteriores al estructuralismo francés, pero sus ideas son
recuperadas a propdsito de la crisis tedrica de los afos setenta (Rorilanueva1994).

8 Para mas detalles, se recomienda consultar el libro de RichardRgity linguistico. Dificultades
metafilosoéficas de la filosofia lingUisticRarcelona, Paidds, 1990, o su contraposicion con el giro pictorial

(Mitchell, 2009) en el apartado 1.4. 7
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posteriores, como | a ANnest®tica de | a rec

¢ha de ser indiferente a esa informacién? (Guillén, 2005, pf?)73

Asi, salvadas las distancias, encontraremos importantes vinculos de la hora
francesa con las perspectivas que se emplearan en esta tesis: los estudios de recepcion, la
historia del libro, las relaciones con los intermediaiitzanbién en tanto modos de
circulacion de ideas en la historia de los intelectuales, como se da en el dasondel
latinoamericanb. Sin embargo, el enfoque difiere especialmente en lo que se refiere a su
atomismoiil a tendencia a aislar |l a obog singul
suficiente de est udysedtrigé @mo und @ros pridcipdles , p .
obstaculos para la evolucion de la literatura comparada tal y como se pretende en este

estudio:

E cr2tico es el i nt ® prete sucesivo de
instante es lo que solemos llamar la experiencia estética. La obra ha actuado como

uni dad suficiente, absorbente y fascinad
literania, una y también diversa, no es solamente estética. El critico es quien
percibe, por un lado, la voluntad de forma unificadora y centripeta que hace

posible la emocion estética; y, por otro, la multiplicidad de relaciones que indican

la solidaridad de labra con las estructuras de la sociedad y los rumbos del devenir
histéricoartistico. (Guillén, 2005, pp. 88b)

La problemética que Guillén detecta es precisamente la que pretenden evitar los
tedricos que remarcan la necesidad de que la literatura comparada se apoye en disciplinas
afines que le permitan ampliar su objeto de estudio. Una de las vertientes quedeas pue
beneficiar a un estudio de comparacion interartistica como el que se pretende es la de las
teorias sistémicas, apoyadas en conceptos de tanta relevancia en las ciencias sociales y
human2sticas como | os de fdApar addi)g mad c(aknphomn,
(Bourdieu, 1995; 2002).



1.2.2.Teorias sistémicas y otras aproximacionesantiobjetivistas a la

literatura

A este recorrido sobre el desarrollo e institucionalizacion de la literatura
comparada como disciplina, asi como la evolucién de sus planteamientos y édigque
modelo de influencias a la crisis de este paradigms preciso afiadir un apartado que
ahone en la necesidad de dialogo con disciplinas auxiliares. Se ha establecido que, en su
estado mas reciente, la literatura comparada entra en contacto con otras disciplinas,

especialmente a partir de lo que se ha dado en llamar la crisis de las humanidages y

de |l a l|iterariedad, cuyo efecto m8s signif
texto |Iiterarioo, Cabo y R8bade, 2006, p. 1
como tantas otras disciplidfdas, recurre al C

Acufiado por Thomas Kuhn en 1962 en su llba@structura de las revoluciones

cientificas, el término es planteado con una aplicacion directa a la historia de la ciencia,

pero el propio autor lo considera extensible a otros campos. La deftRigige Kuhn

aporta present a |l os paradi gmas Acomo rea
reconocidas que, durante cierto tiempo, proporcionan modelos de problemas y soluciones

a una comunidad cient2ficao (2004masyp. 13)
normas de resolucién aceptados por cualquier comunidad cientifica madura, en cualquier
momento dado. Como resultado de ello, la recepcion de un nuevo paradigma hace
necesaria una redefinici-n de | a cilencia c¢

teoria literaria, se traduciria en términos muy similares a los que Fokkema amplia el

objeto de la literatur a: Aproporcionan mo
comunidad cient2ficao, es decir, c¢c-digos, Yy
cient2fica madur a, en cual quier momento da:

esquema de situacion de comunicacién. Apuntan, asimismo, a una variabilidad y
dinamismo propios de una visién dialégica e historicista, necesaria para fortalecer la

compeension de la significacion de determinados productos literarios entendidos en su

9 Segln Vega y Carbonell, en el momento de crisis y renovacion de la literatura comparada se emplea este
término equiparando los cambios que Kuhn identifica como revolucionarios en el panorama cientifico del

siglo XVII con las modificaciones que el comp#ato reivindica respecto al modelo positivista (1998, pp.

57-76).

0 E| vocabl o fAparadigmaodo es altamente polis®mico c
Margaret Masterman, donde se destacan mas de veinte acepciones (1975). 29
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contexto: Afcada revoluci-n cient?2fica modif
gue | a experimentao (Kuhn, 2004, p . 15) .

Kuhn (2004) explora asimismo la relaciéon entre los paradigmas y la percepcion,
especialmente en lo que respecta a las revoluciones cientificaso cambios del
concepto del mundo: un cambio de paradigma equivale a un cambio en la manera de
percibir la realidad o la ciencia, esto es, un cambio en la manera de ver y entender las
cosas. La transicion de un paradigma a otro irA acompafiada de rcoeceptos,
vocabulario, metodologia, etc., asi como de profesiones, instituciones y otros
instrumentos que la legitimen. La historia de la ciencia seria, al cabo, la sucesion de esos
modos de percepcion de la realidad; dicho desplazamiento dista deakmpliresto que
un nuevo paradigma adquiera la consagracion por parte de la comunidad no significa que
no existan otros modos en los margenes. De esta manera, solo conociendo los entresijos
del paradigma en cuestion se podra comprender una obra propiamenteontexto.

Si Kuhn tiene muy en cuenta la perspectiva de las ciencias sociales, especialmente
la historia, en el desarrollo de su concepto de paradigmaa éama de la vida. Una
nueva perspectiva de los sistemas viyagblicado en 1996, Fritjof Capra aplica el
concepto de paradigma al funcionamiento de los sistemas vivos, que emplea en
representacion de la realidad social y humanfétipartiendo de los logros a inicios del
siglo XX de Al a biolog2a organicista, l a p¢
teorza gener al de sistemaso (1998, p . 52)
comprension cientifica de la vida en todos niveles de los sistemas vivientes:

organi smo, sistemas sociales y ecosistemas?o

Cuanto mas estudiamos los principales problemas de nuestro tiempo, mas nos
percatamos de que no pueden ser entendidos aisladamente. Se trata de problemas
sistémicos, lo que significa que estan interconectados y son interdependientes.

[ é] En Yl taesws prablantas delen ser contemplados como distintas
facetas de una misma crisis, que es en gran parte una crisis de percepcion. (Capra,
1998, pp. 2526)

“"fLas revoluciones cient2ficas se consideran aqu? c

en gque un antiguo paradigma es reemplazado, compl et
(Kuhn, 2004, p. 149).
2ArnPara analizar esta transformaci - -n cultural, he ¢

cientifico a la del paradigma social, que describo como «una constelacién de conceptos, valores,
percepciones y practicas compartidos por una comunidad, apferrman una particular vision de la
realidad que, a su vez, es | a base del modo en que



Aunque afecta de manera evidente a la nueva vision cientifica del siglo XX, el

—

pensamiento sist®mico hunde sus ra2ces en
filosof2a aristot® ica y en | a teolog?2a c¢r
revolucién en las ciencias que supuso el método cartesiano, de corte analitico, junto con

los hallazgos de Copérnico, Bacon, Newton y otros, decantd la balanza del lado
mecanicista por mucho que los pensadores romanticos alemanes, Goethe entre ellos,
reivindicaran un regreso al pensamiento aristotélicA medida que los avances

cientificos de los siglos posteriores fueron encaminados a detectar las unidades basicas

de division de los diferentes campos de estidae consiguié un vasto conocimiento

sobre su funcionamiento, pero solo de manera aislada (1998, -gj@).3Purante la

primera mitad del siglo XX,

La aparicion del pensamiento sistémico constituyé una profunda revolucion en la

historia del pensamiento cientifico occidental. La creencia de que en cada sistema
complejo el comportamiento del todo puede entenderse completamente desde las
propiedades deuss partes, es b8sico en el par a:
planteamiento sistémico las propiedades de las partes solo se pueden comprender
desde la organizacion del conjunto, por lo tanto, el pensamiento sistémico no se
concentra en los componentes basicsiao en los principios esenciales de
organizaci - n. E I pensamiento sist®mico
analitico. (Capra, 1998, p. 49)

En definitiva, los elementos no existen en un vacio, pero tampoco pueden limitarse
a un engranaje cuyo funcionamiento se basa en un patron invariable. Por eso se hace
necesario el modelo relacional y dialdgico que Claudio Guillén defiende para la lgeratur
comparada. Basandose en el modelo de sistemas dentro de sistemas propuesto por el
bioquimico Lawrence Henderson, Capra plantea una organizacion del Sisietoade
los seres vivos como sodiaquiparable al que supone la base de la teoria de los€ampo
de Pierre Bourdieu. Entre su vasta obra, se han seleccionado, de una parte, el volumen

recopilatorioCampo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepte reiine

13 En ese sentido deben entenderse los esfuerzos por la bisqueda de la literariedad de los formalistas rusos
y de tantas otras iniciativas en el campo de la teoria literaria que buscan otorgar a esta el estatus de ciencia
humanistica.
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textos publicados entre 1945 y 1980, y de baareglas del arteGénesis y estructura

del campo literarig publicado originalmente en 1992 y dorske encuentraprofusas

reflexiones acerca de los campos artisticos, especialmente el escrito y el visual. Para

Bourdieu,

Los campos se presentan para la aprehensién sincronica como espacios

estructurados

de

posiciones

[ é]

cuyas

dichos espacios y pueden analizarse en forma independiente de las caracteristicas

de sus ocupantes (en paretatminados por ellas). (Bourdieu, 2002, p. 119)

Mas alla de las especificaciones sobre qué constituye un danpas que se

entrard mas adelaiitegpara el sociologo francés estos se ven determinados por dinamicas

internas y relacionalésomo las de tangencialidad, superposicioni @ge no excluyen

dos premisas b8si cas ¥iebdampd funciona segim criceriod e  d i

internos, diferenciados de otros periodos y de otros campos, y segun un capital simbdlico

especifico, ya sea cultural, literario, etg.la pugna constante como motor del cambio,

tanto en el microcosmos de cada campaeeifico’ literario, artistico, intelectual, efc.

como en la macroestructura social que los engloba (Bourdieu, 1995; 2002). Tanto para

Bourdieu Fig. 1) como para Capraig. 2), la estructuracion vertical que acude a la

mente al hablar de jerarquias entre esos sistemas multinivel no se corresponde con la

realidad de estas relaciones multidireccionales:

A medida que el concepto de red fue adquiriendo mayor relevancia en ecologia,

los pensadores sistémicos empezaron a aplicar los modelos de redes a todos los

ni veles si st ®mi
redesdentrodee des . |

de rel aciones,

cos [ é]. En
€] La natur al
en |l a que | a

P

S

otras pal abr a
eza es percib
identificaci

depende del observador humano y del proceso de conocimiento. (Capra, 1998, pp.

54-60)

YSEl movimiento del campo art2stico
un proceso de diferenciacion de los modos de expresion artistica y de un descubrimiento progresivo de la

forma mas propiamente conveniente paracadaatao a cada g®ner 00

y del

campo |

(Bourdi eu,

t

1



Esto es, la organizacion y modelo relacional de los sistemas, ya sean vivos,
sociales o artisticos, funciona méas segun el modelo rizomatico propuesto por Deleuze y
Guattari (2010) concepto filosofico que también parte de las ciencias natugespor
relaciones de causgfecto, como las que proponia el modelo de las influencias, o una
estructuracion jerarquica al uso. Asi, los modos de interaccion entre objetos que se aspira
a estudiar se asemejan mas a uno de los propuestos por estos autores. ura literat
comparada se beneficiara, especialmente en el campo de la comparacién de las artes, si
entendemos el sistema artistico como una serie de microestruatorasus propios
niveles, leyes, etc., a veces comunes, a veces especificas a cada dstataginttadas
con | a macroestructura soci al y econ- mi ca
metddicas de problemas y de conceptos generales, cada vez especificadas por su propia
aplicacion, se basan en la hipotesis de que existen homologias estrugtunadésnales
entre todos | os e2a3nEo dedinitiva, 1s8l® comprepdiendo 1@s7 2
diferentes desarrolldshistoricos, economicos, técnicos, etde artes como la literatura,
la fotografia, el cine, etc., aun incluso dentro de un mism@g@eripais 0 panorama
intelectual, se puede realizar un analisis comparado de obras como las que se proponen

en este estudio. Capra expresa argumentos muy similares respecto a este asunto:

Algo que los primeros pensadores sistémicos admitieron muy claramente fue la
existencia de diferentes niveles de complejidad con diferentes leyes operando en
cada nivel. En efecto, el concepto de #dc
protagonista delplanteamiento sistémico. A cada nivel de complejidad los
fendmenos observados evidencias propiedades que no se dan en el nivel inferior.

(Capra, 1998, p. 48)

En las ciencias socialedwymanisticas, una de las teorias a las que se recurre en
este marco epistemoldgico con mayor frecuencia es a la postulada por la escuela
bourdiana. En el presente estudio, es especialmente Gtil por su relacién con las visiones
sistémicas de la literaturda teoria de los polisistemas de Exhar, la semidtica de la
cultura de Lotman, efcy otras perspectivas que tienen en cuenta otros elementos de la
situacion comunicativa literaria ya no limitados a unicamente a la esfera autorial, como
las teorias d&a recepcion de Jauss y la historia de la lectura de Chartier. También, como
ha sefalado Carl os Altamirano,ndigaafagaze Al a

una estructura objetiva y un instrumento de analisis que supera ideas demasiado vagas
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como |l a de ¢ccontextoeée o c¢trasfondo soci al
ultimo sentido, esto es, como instrumento auxiliar para el andlisis literario, la
terminologia acufiada por Bourdieu en sus textos y se retomarda en parte su tifisisle ana
para comprender la operacion analoga que emprende Julio Cortazar al entrar en el terreno
visual, especialmente en lo relativo a sus almanaques. Asi, se desarrollara en profundidad
su teoria de los campos en relacion con la historia intelectuabiat@r@ana en el quinto
capitulo, no sin antes realizar una serie de apuntes tedricos.

Bourdieu tiene en cuenta para la elaboracién de su teoria de los campos a todos
los elementos del sistema de comunicacion literaria, ya sean agentes individuales,
colectivos, mediadores o instituciones capaces ya de producir bienes simbdlicos, ya de
otorga y acumular capital especifico. Autores, editores, academias, publico, etc.

encuentran su lugar y modifican tanto sus posiciones como sus tomas de posicion:

El campo es una red de relaciones objetivas (de dominacion o subordinacion, de
compl ementaridad [sic] o antagoni smo,
est8 objetivamente definida por su rel
Todas las posiones dependen, en su existencia misma, y en las determinaciones
gue imponen a sus ocupantes, de su situacion actual y potencial en la estructura
del campo, es decir en la estructura del reparto de las especies de capital (o de
poder) cuya posesion confsida obtencion de beneficios especificos (como el
prestigio literario) que estan puestos en juego en el campo. A las diferentes
posiciones] € | C o r r tensap denpdseidmomaologas, obras literarias o
artisticas evidentemente, pero también actos y discursos politicos, manifiestos o
polémicas, etc., lo que impone la recusacion de la alternativa entre la lectura
interna de la obra y la explicacion a través de las condicienaales de su

produccion o su consumo. (Bourdieu, 1995, pp-342)

Todo esto se encuentra situado en un sistema dinamico que, aun siguiendo la
dialéctica basica de la pugna por la legitimacion y consagracion, varia segun el momento

concreto en el que nos fijemos (Bourdieu, 2002). Eso si,

Tal enfoque glo tiene fundamento, como es obvio, en la medida en que el objeto
al cual se aplica, el campo intelectual (y por ello, el campo cultural), esté dotado

de una autonomia relativa, que permitaaldonomizacion metodologiogue

e G
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practica el método estructural @matar el campo intelectuatomoun sistema

regido por sus propias |l eyes. [€é] As2z, a
| as i nstancias de consagraci-n intelectu
asimismo, que el publico se extiende y se diversifica, el campo intelsetual

integra como sistema cada vez mas complejo y mas independiente de las
influencias externas (en adelante mediatizadas por la estructura del campo), como
campo de relaciones dominadas por una logica especifica, la de la competencia

por la legitimidad culiral.

[ €] Todo |l eva a pencapointgleceal do@adoidewnae gr ac i
autonomia relativa es la condicion de la aparicion del intelectual autbnomo, que

NoO conoce ni quiere conocer mas restricciones que las exigencias constitutivas de

Su proyecto creador. (Bourdieu, 2002, pp12)

En lugar de una lectura sustancialista del texto literario o una explicacion de sus
caracter?2sticas siguiendo |l a teor2a del ref
refraccknque ejerce el campo de producci-n cul tu
de oponer ambas tendencias como alternativas la una de la otra, es preciso un dialogo
entre ambas, pasando asi de lo unidireccional a lo bidirecditalay como estipula

Guillen como principio de la literatura comparada

Las determinaciones externas tan solo se ejercen por mediacion de las fuerzas y
las formas especificas del campo, es decir tras haber padecido una
reestructuraciéntanto mas importante cuanto que el campo es mas auténomo,
mas capaz de imponer su logica especifica, que tan solo es la objetivacion de toda

su historia en instituciones y mecanismos. (Bourdieu, 1995, pi848#%3

De esta manera, los cambios sociales solo implican cambios en el campo literario
Ty ala inversh cuando se traducen a la situacién especifica y a los elementos del campo
en su variante sincrénica. La teoria de Bourdieu, por lo tanto, supone una apiximaci
histérica y dindmica al fenémeno literario, comenzando desde la creacién autorial y su

relacion con los paradigmas reinantes:

el intelectual esta situado histérica y socialmente, en la medida en que forma parte

de un campo intelectual, por referencia al cual su proyecto creador se define y se
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integra, en la medida, si se quiere, en que es contemporaneo de aquellos con
guienes se comunicay a quienes se dirige con su obra, recurriendo implicitamente
a todo un codigo que tiene en comun con éltemas y problemas a la orden del

dia, formas de monar, formas de percepcion, etc. (Bourdieu, 2002, p. 41)

1.2.2.1.Antecedentes del pensamiento sistémico en la literatura

Las teorias de Kuhn, Capra y Bourdieu se asemejan tanto en planteamientos como
en vocabulario a las teorias sistémicas que se plantean con el objeto literario en mente.
En su art2culo ALa I|literatura comparada
Steven Totosy vincula como determinadas teorias y métodos con base en la nocién de
sistema pueden ser provechosas para la literatura comparada en esta encrucijada de crisis

de modelos:

La literatura comparada es la que mas puede beneficiarse de los postulados y de
las tesis sistémicas y empiricas, porque, de este modo, la naturaleza incluyente
(noci - n iper s9dée I@ tdratu comparada se enfatiza ulteriormente.
Mas aun, la capacidad metodoldgica y tedrica de la literatura comparada para
investigar la literatura en un contexto amplio y supradisciplinar, ya bien
establecida, se beneficiaria, en disposiciomidady exactitud metodoldgica, al
solaparse con la aproximacion sistémica y empirica.

[ é] No es mi i ntenci - n afaqeiestdiogela | a
literatura en general haya de avanzarsingularmente al adoptar las
aproximaciones sistémicas, empiricas e institucionales. No obstante, defiendo que
tales aproximaciones, combinadas con los principios basicos de la literatura
comparada, proporcionaran una alternativa viable que, a su vez, producira

resultads significativos. (Totosy, 1998, pp. 2285)

Si bien la visién sistémica es acufiada como concepto literario en el estudio de
Totosy, existen diversos antecedentes tedricos que parten de nociones muy similares.
Estas se encuentran tanto dentro de los estudios literatifmsmalismo ruso, la Escuela
de Praga, el estructuralismo checo (al menos, el influido por las dos corrientes anteriores),
la semiodtica y la sociologia de la literafureomo de otras esferada teoria de la

comunicacion y los medios, con McLuhan como figura principal en estosoddepria



general de sistemas de von Bertalanffy [1950ptosy, 1998, pp. 21817, 221; Caboy
Rabade, 2006, pp. 14D3; Fokkema, 1984, pp-8; EvenZohar, 1990, pp.-2; Even
Zohar, 2017, pp.-28, 2948; Capra, 1998).

Uno de los estudiosos més claros a la hora de establecer conexiones con estas
corrientes es Itamar Evetohar, quien sefiala como fuentes de su teoria de los
polisistemas ciertas derivas del formalismo ruso, ya en la década de 1920, especialmente
a autoresomo Tynianov y Eichenbaum; a estos, entre otros, los sitta en lo que llama
ADynamic Functionali smo, que contrapone al
gue se suele aplicar a todo el movimiento de los formalistas rusos. Asimismo, sefiala
estudos coetaneos con perspectivas similares: concretamente, las teorias semiéticas y de
la literatura de Lotman, que no conoce hasta mediados de los afios setenta, y las teorias
de Bourdieu, las cuales, a diferencia de las de la Escuela de Tartu, no nacemsuesl
tradicion tedrica de los formalistas rusos y que considera que, en determinados aspectos,
llega a un desarrollo mas avanzado que su propia teoria de los polisistemas (1990, pp. 1
2). Por su parte, Totosy encuentra un equivalente conceptual alasestela nocion de
Weltiteraturde Goethe:

La vision de la literatura como un campo interrelacionado de partes en el que tales
partes son las distintas literaturas nacionales, y en las que los géneros son partes
aun mas pequenas, se desarrollé posteriormente en la idea de que esas literaturas
debian estudiarse de un modo determinado. De ahi que podamos hablar de una
aproximacion sistémica a la literatura de dos maneras relacionadas. Una es la idea
de Weltliteratur o literatura general o comparada, dado quéVkltliteratur
evoluciono a finales del siglo XIX hacia la literatura comparada. La segunda, que
es la que me interesa aqui, se refiere a un modo de realizar el analisis literario,
esto es, con la aproximacién sistémica en lalgugocion de Weltliteratur se

actualiza de forma significativa en el plano metodoldgfdatosy, 1998, p. 217)

Una vez demostrada la posibilidad de una relacién organica entre la literatura
comparada en busca de nuevos modelos y las teorias sistémicas, Totosy procede a
enumerar dichaaproximaciones que, entre los afios sesentay ochentaiir edef i nen

forma i nnovadora el estudio de | a |iteratur

15 os datoscronoldgicos proceden de Pozuéa Villanueva, 1994 pp. 6998).
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de la literatura de Schmidencuadrada en la pragmatica literariln semidtica de la

cultura de Lotman, la teoria de los polisistemas de Bwotrar, la teoria del campo

literario de Bourdieu, la teoria de la institucion literaria de Dubois y la teerfysteme

de | de@Estivals (1998). Mas alla de que nacen por la misma época como respuesta

a la crisis de los modelos estructuralistas y que muchas de ellas comparten antecedentes
comunes, todas estas teor2as coinciden en
contemplaion de la literatura como conjunto de acciones sociales que tienen lugar en un
marco concebido como un sistema estructur ac
se comprende la literatura de manera muy similar a la que Kuhn, Capra y Bourdieu
contemplaria esfera cientifica y social, sino que también:

En esta linea, el texto literario como objeto de estudio pierde su centralidad y se

ve sustituido por la atencion, desde una perspectiva funcional, al conjunto de
relaciones y oposiciones que configuran el dominio social de lo literario, las cuales

se conecetan en acciones como la produccion, consumo, mediacion o
transformaci -n de | os fen-menos | iterar
favorece una aproximacion a lo literario dinamica y compleja que conduce a la

toma en consideracion de factores, trafialmente desdefiados, como la tension

con los estratos no candnicos de la cultura, las peculiaridades de los contextos
multilingles, la heterogeneidad de los valores que rigen cada sistema, etc. (Cabo

y Rabade, 2006, pp. 144D3)

Con esta ampliaciéon del objeto literario que ya se sefialara a propésito de
Fokkema, pero en este caso con una vision funcional, es preciso sefialar un recorrido

historico de la consideracion de la literatura en cuanto sistema.

Diversos autores han sefialado como antecedentes del pensamiento sistémico a la
misma escuela encargada de bucear hasta encontrar el rasgo distintivo de la literatura, la
Al it er'% Aunquelse drataba de un propdsito comprensible, especialmente para
acercar la teoria literaria a cierta dosis de objetividad, sigue una tendencia esencialista

muy distinta a la que pretenden los posteriores estudios sistémicos

AlLo que hace de una obra dada una obra |literariabo



The effect of Russian Formalism and later developments has been thateghe
oriented, biographical met hod was discre
in literary form enabled them to draw a clear, though not always convincing line
betweenartandnemr t . [ € ], hdwever, egbsewved as early as 1924 that

it is impossible to give a general definition of artistic form without reference to

the particular historical moment of its production and reception. Tynianov was

correct in postulating that the restriction to pyreormal issues prevents the

literary historian from resorting to explanations which have their basis outside the

literary series(Fokkema, 1984, pp--2)

En efecto, ya Tynianov emplea en su estu
p. 206) para referirse al funcionamiento de lo que considera desde su titulo el hecho
literario Ty no el texto literario. No se debe confundir la acepcion de sistema que se
empl ea aqu?2 con e iterério dersisteama:tcanjunte imegrelatieneés| ¢ o
interacciones, opciones, pero también de ciertas funciones realizadas por sus
componenteso (Guill ®n, 2005, p . 143) o fnc
interrelaciones vy diferencias sTyganovf i cati v

enfatiza desde el inicio que su estudio no es el de un sistema cerrado:

La teoria literaria compite tenazmente con las matematicas en erigir definiciones
est8ticas, [¢é] olvidando que | as matem§t
la base de definiciones, mientras que en la teoria literaria estas no solo no
constituyen sufundamento, sin0 que son una consecuencia constantemente
modi ficada por el hecho I|iterario en ev
definicion [a la pregunta ¢ qué es la literatura?] estéatica fracasa. (Tynianov, 1992,

pp. 205206)

Tynianov no solo presenta el fendmeno literario como un conjunto dotado de
dinamismo e historicidad, sino que también explica su recoird® cambios en
preferencia y fortuna de géneros de una época a otra de la literatura rusa, concietamente
delasigiente maner a: Aino se da wuna evoluci -n

desarroll o, sino un desplazamientoo (1992,

17En el caso de los formalistas rusoshaeambiado la grafia empleada originalmente en los textos citados
para unificarla con la empleada en el cuerpo de la argumentacion
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factores que, en muchos casos, se habian considerado hasta ese momento como
extraliterarios? Tynianov | o sintetiza en t
diferentes capas y formaciones que se da en la linea historica, extendida a través de los

ti empos di ferenteso (1992, p . 210) , en t @
competencia dialéctica que, para Bourdieu, son los motores del cambio de los campos.
Ademas, Tynianov recalca la no linealidad de las modificaciones que el hecho literario

muesra a lo largo del tiempo en una literatura nacional concreta (1992, p. 207). Con este
propdsito, el autor recupera la tradicional asimilacion de la literatura como un organismo

Vivo en evolucién que ya caracterizara a la literatura comparada del sigiaXiénos

en la visién de Brunetiére y el modelo genético darwihigtaro en esta ocasién mas

relacionado con la perspectiva sistémica que plantea Capra con el modelo de
explicacionesdecausaf ect o: fil as definiciones de | a |1
«fundamentales» tropiezan con lecho literariovi voo ( Tyni anov, 1909:

Aludiendo a las teorias sobre la canonizacion de Shklovski, Tynianov sefiala que:

No solo resultan inestables fasnterasd e | a | i t er atur a, s u

o
©

fronterizas; no, se trata del propi o

5
(@]

mueva y evolucione una corriente heredada de los tiempos inmemoriales y que
Unicamente en su derredor se aglutinen nuevos ferasn@o, estos mismos
fendmenos nuevos llegan a ocupar precisamente el propio centro y este retrocede

a la periferia. (Tynianov, 1992, p. 209)

De esta manera, lo que constituye el ndcleo consagrado y las zonas marginales de
la literatura varia de un momento a otro de la historia literaria. Por su parte, Eichenbaum
muestra en su estudio de 1927 AEI dambi ent e
comprension del hecho literario la que esta fechada, sino también la propia teoria literaria

gue trata de explicarlo:

No vemos todos los hechos de un golpe, no siempre vemos los mismos hechos y
nNo siempre necesitamos descubrir | as mi:

en esencia, un saber de complejas analogias, un saber dotado de una doble visién:

18 También las principales teorias sistémicas que se analizan a continuacion se serviran del paralelismo
entre el fenédmeno literario y los sistemas vivos (Lotman, 1982, p. 36; 1996, p. 14Zdhan 2017, p.
15).



reconocemos los hechos del pasado como significativos y los incluimos en el
sistema, invariable e inevitabl emente, b
La sustitucion de los problemas y de los rasgos semanticos lleva a reagrupar el
material tradianal y a incluir nuevos hechos, que habian quedado fuera del

sistema anterior debido a la limitacién natural del mismo. (Eichenbaum, 1992, pp.
239-240)

Asi, Eichenbaum sefiala que la teoria literaria del primer formalismo ruso se
volcase a la busqueda de leyes y conceptos esenciales no era sino la respuesta a modelos
tedricoliterarios anteriores que abusaban del componente subjetivo de la biografia del
auor a la hora de otorgar una significacion a su br& unos nuevos problemas
correspondian nuevos meétodos, igual que el propio Eichenbaum intenta redirigir los
estudios literarios hacia otros modelos que concedan al ambiente social la relevancia que
tiene en la evolucion literaria (1992). Esto se postaladnera similar a como luego lo
formulara Bourdieu, especialmente en lo que respecta a dos puntos. De un lado,
Eichenbaum destaca el cambio de funciones del escritor al tiempo que varia su grado de
autonom2a y profesi onal iidadesde lamabor lilefadasen f or ma
cuanto profesi-n cambian junto con | as cond
De otro | ado, destaca |l a relevancia de | a

considerarse una suerte de institucion bouedian

En el sentido francés dastitucion, los socidlogos de la cultura suelen usar el

concepto para referirse a una variedad muy amplia de factores de la produccion,

la transmisi-n y el consumo de nAartefac
muasica y de otras actividades -culturales. Estodoffes incluyen tanto

instituciones en sentido restringido (editoriales, medios de comunicacién,

uni versidades, etc.) como en sentido amj
subsistemas en los que participan dinamica, operativa y funcionalnf€atésy,

1998, p. 220).

19 Lo cual, por otra parte, muestra un paralelismo claro con la revolucién de la literatura comparada contra
los métodos positivistas.
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A pesar de la dificultad de reconocer en una teoria literaria los casos de estudio
particular que toma por objeto, la alternativa no es universalizar su alcance. Como ya

apuntara Tynianov,

Al aislar una obra literaria de su contexto, el investigador no la saca en absoluto

de la proyeccion historica; solo se aproxima a esta obra con el aparato histérico
defectuoso y torpe de wun individuo de
aspecto evaltivo, la obra cae fuera de la literatura, y aunque se pueden estudiar

| os procedi mientos, corremos el riesgo
Si aislamos una obra literaria 0 a un autor, no penetramos en su individualidad. La
individualidad delautor no es un sistema estético; su personalidad es dindmica
igual que la época literaria con la cual y en la cual se mueve. (Tynianov, 1992, pp.
210-211)

1.2.2.2.La semidtica de la cultura de Yuri Lotman

Los intentos de autores como Tynianov y Eichenbaum de entender la literatura
desde una perspectiva dinamica obtendran una mayor presencia en los estudios literarios
a partir de los afios setenta y ochenta, con un nuevo foco en la historicidad y en el polo
de la recepcién; también, como sefiala Pozweld/fllanueval994), se rescatan en estas
décadas una serie de teorias anteriotea | es como | a semi -tica
dialogismo de Bajtin, desarrolladas en torno a los afios treinta y cliacrte
alternativas a la crisis de conceptos de las aproximaciones fetanaliestructuralistas.

De las teorias sistémicas sefialadas por Totosy, para este estudio son relevantes, ademas
de la teoria de los campos de Bourdieu anteriormente delineada, la teoria de los
polisistemas de Itamar Evetohar y la semidtica de la culaude la Escuela de Tartu,

uno de cuyos maximos exponentes es Yuri Lotman. Ya desde su libro desticdura

del textoartistico Lotman plantea el estudio de otras formas artisticas ajenas a la

|l iteratura y | es otorga | a cualidad de nt

libro:

La insistencia con que se compara el arte con el lenguaje, con la voz, el habla,
prueba que sus vinculos con el proceso de comunicaciones sociales constituyen

T conscientemente o he@l fundamento mismo del concepto de actividad artistica.

o

d

d |

e



Pero si el arte es un medio peculiar de comunicacion, un lenguaje organizado de
un modo peculiar [ é] jes éenirt losmensages énesde o b r a s

lenguajé pueden examinarse en calidad de textos. (Lotman, 1982, p. 14)

Sin embargo, se podria argumentar que la comparacion del funcionamiento entre
artes se expresa en términos de lenguaje no porgue este sea necesariamente la base de
toda expresién artistica, sino porque el modo de percepcion y comprension del siglo XX
giraentorno a la linglistica. Salvadas estas distancias con los planteamientos alejados
del logocentrismo que se propondrdn en apartados posteriores, Lotman entiende la
literatura partiendo del modelo de esquema comunicéfive | arte es un medi
decoomni caci -no (1982, p . 14) en tanto Areal
recept or 0 T(ddriaBo2de logestudibs/de Jakobsbig.(3) y poniendo el
acento en un elemento particular: el mensaje, equivalente para Lotman a la obra de arte
(1982, p. 14). En esta ocasion, la acepcion de sistema que se emplea no es la del fenomeno
literario como la interrelacion de diversas péfesino la que sigue la tradicion
semioldgica saussureana y aplicandolo no a la literatura por entero, $amyuje
(Lotman, 1982, p. 14), que se asimila al codigo (1982, p. 34). Es en ese sentido que
Lot man equipara |l a noci-n de | enguaje a | a
empl ea signos ordenados de un modgsterpaar t i cul
organi zado que sirve de medio de comunicaci
extiende para hablar del intrasistema de todo microcosmos artistico, no solo el literario.

Para Lotmanentonces, la nocién de cédigo seria la siguiente:

Siutilizamos el concepto de fAlenguaje d
convenido mas arriba, es evidente que la literatura, como una de las formas de
comunicaci -n de masas, debe, poseer su
| enguaj eo: e srtconjusto cgrradofde unidades dersignificacion y

de las reglas de su combinacion que permiten transmitir ciertos mensajes.
(Lotman, 1982, p. 32)

El arte no solo sigue el esquema de situacion comunicativa, sino que también es

Aun | enguaje organizado de manera peculiaro

20 sin embargo, si entiende la literatura y el arte como sistema y, por ello, acabara desarrollando el concepto
de semiosfera, tal y como se detallara a continuacion.
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contiene su mensajeya sea un texto literario o, en terminologia de Lotman, un texto
cinematografico, fotografico, musical, éte s fide un ti po particul ar
separar de las particularidades estructurales de los textos artisticosiemdamedida

en que el pensamiento no se puede separar
p. 15). Esto es, el contenido artistico tiene especificidad y se distingue de otros mensajes
también por el formato y las particularidades genéricas comdgmtes, relacionadas
intimamente con los conceptos comunicativos del contexto y el contacto o canal. Lotman

parte de la nocién de lenguaje y no de la obra literaria porque considera que:

El arte es un sistema de modelizacion secundaxo. se debe entender
Asecundari o con respecto a |l a |l enguaodo ¥n
natural como material 6. [é] Los sistemas
todos los sistemas semiologicos) se construyen a modo de lengua. Esto no
significa que reproduzcan todos | os aspe
arte puede describirse como un lenguaje secundario, y la obra de arte como un

texto en este lenguaje. (Lotman, 1982, p. 20)

Para Lotman, es importante caracterizar la literatura y el arte como un sistema de
este tipo, ya que es lo que les otorga especificidad respecto a otras formas de empleo del

lenguaje:

La literatura se expresa en un lenguaje especial, el cual se superpone sobre la

lengua natural como un sistema secundario. Por eso la definen como un sistema

fal)

model i zador secundari o. [ é] Decir que |
gue no coincide aola lengua natural, sino que se superpone a esta, significa decir

gue la literatura posee un sistema propio, inherente a ella, de signos y de reglas de
combinacion de éstos, los cuales sirven para transmitir mensajes peculiares no

transmisibles por otramedios. (Lotman, 1982, p. 34)

Asimismo, Lotman (1982, pp. 2&) destaca el lenguaje como un elemento
fundamental en el arte, ya que sin este no se logra el intercambio comunicativo entre autor
y receptor: fde este modo, la |l engua se pr
receptodesci fra el significado del mensaje que

relacion bidireccional entre autor, obra y publico, asi como diferentes modos de relacién



del publico con la obra segun su competencia. Con la reivindicacion de la importancia
del cédigo como elemento del esquema comunicativo literario, de este modo, se trae a la
palestra también la de otro elemento que gana fuerza en el panorama tediico artist
partir de estos afios: el publico. Dicha relacién le ayuda asimismo a incidir en la

variabilidad histérica de estas convenciones:

La eleccion, por parte del escritor, de un determinado género, estilo o tendencia
artistica supone asimismo una eleccion del lenguaje en el que piensa hablar con el
lector. Este lenguaje forma parte de una completa jerarquia de lenguajes artisticos
de unaépoca dada, de una cultura dada, de un pueblo dado o de una humanidad
dada. (Lotman, 1982, p. 30)

Lo gue aqu? desarroll a Lot man s e acer

expectativaso gque Jaus $pulgicadotpreviamente enel@9 su t r a

ALa historia de |l a I|iteratura como Pprovoc:
estudiosoam8n pretende Arecuperar para el arte
|l a pr8ctica hist-ricao (2013, p . 167), gu

resultados obtenidos en linguistica con la distincion y combinacién metddica de analisis
diacronico y sincrénico dan pie para superar también en la historia de la literatura la
consideraci-n diacr - -nica, gue hasta ahor a
pretende llevar a cabo esta alternancia de métodos a través de un enfoque enda recepc

de las obras literarias:

En el triangulo formado por autor, obra y publico, este ultimo noledssparte

pasiva, una cadena de meras reacciones, Sino que constituye a su vez una energia
formadora de historia. La vida histérica de la obra literaria no puede concebirse

sin la participacion activa de aquellos a quienes va dirigida, pues Unicamente po

su mediacion entra la obra en el cambiante horizonte de experiencias de una
continuidad en la que se realiza la constante transformacion de la simple recepcion

en comprensi-n c¢cr2tica, de |l a recepci -r
historicidad de lditeratura, al igual que su caracter comunicativo, presupone una

relacion de didlogo, y al mismo tiempo de proceso, entre la obra, el publico y la

nueva obra [é]. EI c¢c2rculo cerrado de wun
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, debe abrirse, por consiguiente, a
(Jauss-173)2013, pp. 172

Si bien las tesis de Jauss sientan un importante precedente respecto a la ampliacién
del caracter comunicativo de la literatura y la consideracion histérica de este, sus
propuestas solo tienen en cuenta tres de sus elenientos, obra y publidoy todava
persiste una vision relativamente lineal del proceso historico y literario. A pesar de esto,
interesa especial mente recuperar su concep
recepcion y produccién estética que se realiza en la actualizacion dditerddss por

el lector receptor, por el critico que reflexiona y por el propio escritor que vuelve a

reproducirseo (Jauss, 2013, p. 176). Asi mi
Al a reconstrucci-n del hor o lmgamla eeactbey e x pe ct
recepci-n de una obra en el pasadoo, se co
respuesta el texto y deducir as?2 c¢c-mo pudo

Esto permitira reconstruir las disposiciones, tomaga$cion y espacio de los posibles
Ten terminologia de Bourdiéypara una mejor comprension en ambas direcciones del
fenomeno literario.

Por su parte, Lotman acentla el caracter datado e historico de una aproximacion
sincronica al sistema literario: a diferentes receptiolexgtore$, cada uno de ellos con
diversos grados de competencia o capacidad de decodificacion o percepcion,

correspondran diferentes recepcionidsectura$:

un mismo texto real puede, a distintos niveles, estar supeditado a diversos codigos

<

<

[ é] . Para que un acto de comunicaci - -n te

autor y el codigo del lector formen conjuntos intersacados de elementos
estructurales, poreinplo, que el lector comprenda la lengua natural en la que esta
escrito el texto. Las partes del codigo que no se entrecruzan constituyen la zona
gue se deforma, se somete al mestizaje o se reestructura de cualquier otro modo

al pasar del escritor al lectdLotman, 1982, p. 39)

La nocién de codigo, por lo tanto, es de gran relevancia tanto para la semiética
como para el estudio interartistideokkemaincluso amplia el nimero de codigos que
sefalara Lotmahla lengua y el sistema de modelizacion secundario de la litérgtara

destacar, como minimo, cinco cddigos que en potencia se encuentran presentes en todo



texto literario: a nivel linguistico, literario, genérico, de periodo o de grupo y de idiolecto
(1984, pp. M). El critico realiza esta ampliacién ya que:

the more codes the sender uses for encoding his text, the greater the amount of
information the text contains. And, similarly, the greater the knowledge the
recipient has of the codes that have determined the text, the more information he
will be able to &cit from that text.(Fokkema, 1984, pp. 9)

A pesar de esto, Fokkema destaca la rigidez que puede suponer trabajar con el
concepto de cédigo, ya que el elemento en abstracto puede diferir bastante al actualizarlo
en una situacion sincrénica concreta (1984, pp) ¥ tampoco hay manera de saber a
ciencia cierta si un determinado autor sigue este exacto proceso de seleccion al dar forma
a su contenido (1984, pp-190 ) . Por =eso, en | ugarmeriode refer
code i el cual entrafia diversos problemas resumidos en la presuposicion de un desarrollo
lineal y homogéneo de la literatura, que obvia la convivencia simultanea de varios
modelos literarios y de diferentes practicas de lectura (1984, 42)iL,1IFokkema ozt

por la siguiente terminologia:

Therefore, | would suggest that the literary historian who wishes to come to any
general observations, and possibly also explanations, should work with the
concept of group code or sociocode, i.e. the code designed by a group of writers
often belonging taa particular generation, literary movement or current, and
acknowledged by their contemporary and later readers. Together, these writers
and their readers form a semiotic community in the sense that the latter understand
the texts produced by the formé@fokkema, 1984, p. 11)

Asi, tanto el concepto de cédigo de Lotman como el de sociocddigo de Fokkema

1]

estarz2an 2ntimamente relacionados con el
también con el modo en que se actualiza la relacion entre publico ¥y aytidcticas de

lectura y produccion de textoy con conceptos empleados por las poéticas de la lectura
tales como ficomuni dad i nt eippcedehtadelicamp®d , Acort
de la linguistica chomskiaha Al ect or model o0 y fAcooperaci
en Villanueva,1994, pp. 889). La teoria de los cddigdy, con ella, la literatura

comparada entendidos en tanto convenciones literarias se beneficiaria de y se
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complementaria con un estudio de las tomas de posicion de dicho autor a la manera
bourdiana.

Con posterioridad, Lotman ampliara el rango de sus estudios hasta acufiar el
concepto de semiosfera. En sus trabajos de
la cultura vy el concepto de textoo y HAAcer
campode estudio inicial de la semiética. Por ello, aspira a partir de ese momento a realizar

una semiobtica de la cultura:

Como ahora podemos suponer, no existen por si solos en forma aislada sistemas
precisos y funcionalmente univocos que funcionan realmente. La separacion de

éstos esta condicionada Unicamente por una necesidad heuristica. Tomado por
separado, ninguno de ddlotiene, en realidad, capacidad de trabajato S

funcionan estando sumergidos en oontinuum semiotico, completamente

ocupado por formaciones semioéticas de diversos tipos y que se hallan en diversos
niveles de organizacion. A es®ntinuum,por analogia con el concepto de

bi osfera introducido por V. . Vernads
semiosfera es el espacio semidtico fuera del cual es imposible la existencia misma

de | a semiosi s. [ é] sumando temdeemosact os s
un universo semiotico. Por el contrariojcsla existencia de tal universo de la

semiosfera hace realidad el acto signico particular. (Lotman, 1996,-pg) 11

De manera muy similar a la enunciada por Capra al detafian@bnamiento de
los sistemas en tanto sistemas vivos y como conjunto que resulta de las relaciones de sus
partes y no Unicamente de la suma de estas, Lotman considera a partir de esta época a la
literatura como sistema abierto en contacto con otrasassgemioéticas. La primera
caracter2stica definitoria de estalosemi osf e
limites de esta crean en binomio a su opuBlst@jend, que queda fuera del espacio
semiotico, y actlan como espacios de traduccion entre lo intrasemiotico o central y lo
extrasemidtico o periférico a informacion descifrable por codigos ya conddiéies,
pp. 1216). Los limites no solo forman parte de la semiosfera y son un mecanismo
fundamental de esta, sino que también evolucionan con el restordaluum Aen
diferentes momentos historicos del desarrollo de la semiosfera, uno u otro aspecto de las
funciones de | a frontera puede dominar, amo
(1996, p. 15). Del mismo modo,



S u

Lo que desde el punto de vista interno de una cultura dada tiene el aspecto de un
mundo nesemidtico externo, desde la posicion de un observador externo puede
presentarse como periferia semioética de la misma. Asi pues, de la posicion del
observador dependsor donde pasa la frontera de una cultura dada. (Lotman,
1996, p. 16)

A esta diferencia de percepcién se une la segunda caracteristica de la semiosfera,
Airregul aridad semi - -ticao (Lot man, 1996,

continuada como motor del cambio en los canipasto internamente como en relacion

conotro§ que postula Bourdieu,

La no homogeneidad estructural del espacio semiotico forma reservas de procesos
dindmicos y es uno de los mecanismos de produccion de nueva informacion dentro

de | a esfera. [é] Puesto que se est§ pen
sino en unintercambio, entre los participantes de este debe haberofm s

relaciones de semejanza, sino también determinada diferencia. (Lotman, 1996, pp.

16-18)

Esta especificidad de los niveles o microcosmos de los que se compone la

semiosfera se complementa con la consideracion de estas estructuras como unidades

autosuficientes y autonomé®, al menos, que llegan a serlo, pues en su desarrollo

histérico obtienen diferentes grados de heteronomia respecto al macrocosmos, como

sefalara Bourdiéu

La diversidad interna de | a semiosfera p
parte de esta representa, ella misma, un todo cerrado en su independencia
estructural. [ ] Con respecto al todo, F
estructural, mugtran la propiedad del isomorfismo. Asi pues, son al mismo

tiempo parte del todo y algo semejante a él. (Lotman, 1996, {48)17

Esta homologia entre estructuras, sin embargo, no es suficiente para promover la

evolucion de la semiosfera. Esta se apoya en las tensiones que surgen precisamente de las

di

ferenci as: Asiendo heterog®nea e¢ocmad natur a
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en sus diferentes sectoreso (Lot man, 1996,
interartistica, esto ayudaria a explicar las diferencias en el desarrollo histérico de cada
expresion y los modos en los que se producen transferencias, ya sea de disdeirsos o
modos de percepcion, entre ellos. Para Lotman la semiosfera es, en suma, un
macrosistema variable, relacional y dialégico, con estructuras que se definen desde su
interior, y cuyo nucleo reside en la transmision, traduccion y recepcion de informacion
(1996, pp. 1125).

Al elaborar el concepto de semiosfera, se detecta un cambio importante de
perspectiva en lo que respecta a&structura del texto artisticaConsiderada ahora la
literatura como un sistema mi&n relacion isomérfica,yal mismo tiempodiferenciada

respecto &sto$, la lengua deja de ser el sistema modelizador del resto de artes:

El intercambio dialégico (en sentido amplio) de textos no es un fendmeno
facultativo del proceso semi- -tico. [ é]
didlogo precede al lenguaje y lo genera.

Precisamente eso es lo que se halla en la base de la idea de la semiosfera: el
conjunto de las formaciones semiéticas precede (no heuristicamente, sino
funcionalmente) al lenguaje aislado particular y es una condicion de la existencia

de este ultimo. Sinesniosfera el lenguaje no solo no funciona, sino que tampoco
existe. (Lotman, 1996, p. 20)

De este modo, Lotman convierte la relaciéon de dependencia de las artes con el
lenguaje en una de interdependencia: la lengua no es ahora el modelo de funcionamiento
de la expresion artistica, sino que puede convertirse en la manera de traducirla a palabras
En sus primeras obras sefalaba que fApara qu
ctextoé, debe estar codi fi c adbd),Sinembargo, m2 ni mo
tras haber analizado la obra artistica desde la semiotica de la cultura ylassoimtica,
Aen estas condi ci oeconeusicatiMa adel ftedton csé -camplica o ci o
consi der abl e me-b4). Pava efolLBtdah vuelpem la casaBterizacion del
texto segun el esquema de situacidbn comunicativa, pero revisando profundE®sente
relaciones que el texto establece con el receptor y el cofitextimo estas influyen en
la relacién entre autor y textoen una | abor de fdravisibryal i zaci

transformacion, ett.continua. Comprendido a la luz de la semiosfera,



El texto altamente organizado deja de ser un mero mediador en el acto de la
comunicaci -n [ é&] En este caso el texto
comunicativo, sino en calidad de un participante en este con plenos derechos,

como unafuenteounrgcé or de i nformaci - -n. [€é] al t
cultural, [los textos] se comportan como un informante trasladado a una nueva
situacion comunicativa: actualizan aspectos antes ocultos de su sistema
codificante. Asi pues, el texto, por una parte,valverse semejante a un
macrocosmos cultural, deviene mas importante que si mismo y adquiere rasgos de

un modelo de la cultura, y, por otra, tiende a realizar una conducta independiente

[ €] [y] aut -noma. (Lotman, 1996, p. 55)

De este modo, el texiigy, por extension, la obra artisticpasa de ser un objeto

estatico o evento Gnico a una suerte de organismovivdo s p d'si t i vo o

el texto se presenta ante nosotros no como la realizacion de un mensaje en un solo
lenguaje cualquiera, sino como un complejo dispositivo que guarda variados
codigos, capaz de transformar los mensajes recibidos y de generar nuevos
mensajes [ €] .eso Heé desciflamientp rdal ¢exto se complica
extraordinariamente, pierde su caracter de acontecimiento finito que ocurre una
sola vez [€é]. (Lotman, 1996, p. 56)

En definitiva, las teorias de Lotman nos interesan tanto en su version temprana
por su inclusion de otros fenbmenos artisticos en estudio comparado con la literatura a
partir del concepto historico de cédigo como a partir de su desarrollo del concepto
sisémico de semiosfera. En este segundo momento, su postura tedrica es especialmente
relevante para el estudio de la produccidén cortazariana. Por una parte, la ruptura y
permeabilidad entre umbrales que se da entre las diferentes partes de la semiosfera se
aemeja a las dinamicas entre lo insélito y lo fantastico presentes en la narrativa del
escritor. Por otro | ado, |l a destacada i mpor
en la teoria de Lotman, esto es, como la recepcion influye en el autor y sug@one
bidireccionalidad del esquema comunicativo, es muy significativa para un autor que tanto

papel da al factor de la lectura y al lector.

2! Se tratar4 mas pormenorizadamente el concepto del texto en tanto dispositivo en el capitulo 2
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1.2.2.3.La teoria de los polisistemas de Itamar EveZohar

A partir de los afios setenta, las investigaciones de ItamarZoler en torno a
lo que se ha acabado articulando como teoria de los polisistemas también formarian parte
de las aproximaciones sistémicas a la literatura y aportan ciertos puntos de vista
provechosos para la literatura comparada. La teoria de los polisistemas aparece por
primera vez en trabajos de 1969 y 1970, publicados en 1978Rapsos In Historical
Poetics y son reformuladas en el volumen de 1990ysystem Studi&s actualizadas
segun el estado de la cuestion durante los veinte afios anteriores; si la teoria nace de un
interés particular acerca de los estudios de traduccion y la especificidad de la literatura
hebrea, en ese momento se adapta a diversos problemsamealas con los polisistemas
tanto literarios como culturales (Ev&ohar, 1990, pp. -B), que seran el foco de la
tercera publicaciérRapers in Culture Resear¢R010).Segun el propio estudioso,

Polysystemt heory [ é] eventually strives to a
| iterature. [€] Literature is thus conce
regulated by laws exclusively (and inherently) different from all the rest of the

human activitiesbut as an integral often central and very powerful factor among

the latter(EvenZohar, 1990, p. 2)

Con esta concepcion de la literatura, similar a la que postula Lotman en su

semiotica de la cultura, Evého har aspira a postular wuna se

diversidad y complejidad de | os fen- menos,
(2017, p. 8). ParaEveE 0o h ar , su teor2a de |l os polisiste
aproximaci-n funcional basada en el ans8lis

respecta a este tipo de perspectivas en teoria de la linglistica y la literaturZapEaren

di stingue entre dos vertientes: |l a Ateor2a

|l a Escuela de Ginebra y caracterizada por ¢
di n8micoso, desarroll ada porcheed quérecuparal i s mo

el enfoque histérico tanto en el estudio sincrénico como en el diacrénico (2017, pp. 9

10). Asi, para Eve@ o har , el t ®r mi no ¢polisistemae

terminoldgica. Su propdsito es hacer explicita una concepcion tehaiomo algo

22| as dos entradas @lysystem Studies las que se basa este apartado han sido consultadas en su version
en espafol eRolisistemas de la culturfgEvenZohar, 2017).



din8mico y heterog®neo, opuesta al enf oque

evitar ambig¢edades con | a -deoetadomgscerradey, de s i
en el gue | os miembros reciben su.l¥)al or de
EvenZohar se decanta por designar el nuevo t

estructura abierta que consiste en varias rddeslaciones de este tipo [sistemas] que
concurreno (2017, p. 11).

Un polisistema es, por | o tanto, Aun si s
con intersecciones y superposiciones mutuas, que usa diferentes opciones concurrentes,
pero que funciona como un Unico todo estructurado, cuyos miembros son
interdependien e s 0 -ZpHary 2047, p. 10). Tanto los polisistemas como los sistemas
gue los conforman poseen las caracteristicas desarrolladas a continuaciéddfiaren
2017).

Dentro del sistema, los elementos estan jerarquizados, igual que los sistemas
dentro del polisistema; sin embargo, no tienen una posicion fija, sino que ocupan
diferentes estratos y se encuentran en continua tension, que es la que regula los sistemas
de manera interna. Los estratos se estructuran en pares de opuestos: lo estandar, lo
can-nico o el centro se enfrentan a | o no
polisistema [ é] no debe pensarse en t®"r min
(EvenZzZohar, 2017, p. 13). Dichas tensiones son, de un lado, dinamicas, esto es,
evolucionan junto con el fendmeno artistico en los diversos puntos de su desarrollo
hist-rico; de otro | ado, son wuniversal es:
simplemente p@ue no existe una sociedad humana no estratificada, ni siquiera en
Utop2ao (2017, p . 15) . Cada sistema y pol i s
que, paraEved o har , son tanto un fAagregado de | e\
producci -n de textoso (2017, p . 17), con
manipubkcién, amplificacion, eliminacién, etc., que tienen lugar en los productos de
hecho (verbalesyroer bal es) pertenecientes al pol i si

EvenZohar no solo trata el comportamiento interno de los elementos en el seno
del sistema que denomina relaciones intrasistémicasno también las existentes entre
los diferentes sistemas del polisistehmaintersistémicds asimismo, intenta postular
leyes generales que expliqguen sus patrones relacionales, tales como el intercambio
semiotico o simbdlico, la permeabilidad, las transferencias o la transformacién de unos
sistemas a otros. Asi mi smo, |l as jerarqu?2as

intersecci-no6o con |l as de otros (2017, p . 2 :
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en relacién de autonomia y heteronomia respecto al resto de sistemas que forman el
polisistema, pues solo de esta manera mantienen su relativa independencia respecto al
macrocosmos que las engloba. Del mismo modo, el funcionamiento de cada ksystema

de cala elemento dentro del sistema, especialmente la institugid@de darse de forma

homdéloga al de la macro y microestructura en las que se encuadra:

cualquier (poli)sistema semiotico (como la lengua o la literatura) no es mas que

un componente de un (poli)sistema mayer | de Il a Aculturao,
subordinado y con el que es isomarfigoesta correlacionado, por tanto, con este

todo mayor y sus aés componentes. La teoria de los polisistemas proporciona
hipotesis menos simplistas y reduccionistas que otras ante la complicada cuestion

de como se correlaciona la literatura con la lengua, la sociedad, la economia, la
politica, la ideologia, etc. Yeores necesario asumir que los hechos sociales, por
ejemplo, han de encontrar una expresion inmediata, unidireccional y univoca en

el ni vel del repertorio |iterario [ é]
sistemas cul tur al es rdla& basepe sud mtarcarobins er v ar
mutuos, que a menudo ocurren de modo oblicuo, esto es por medio de mecanismos

de transmision, y a menudo a través de periferias. (Eobar, 2017, p. 22)

Con el tipo de relaciones que propone, la teoria de los polisistemas no solo permite
entender la literatura a la luz de otros sistemas culturales y artisticos, sino que también

propone una ampliacion del objeto dentro del propio fenébmeno literario:

En este enfoque, pues, | a dAliteraturao n
textos [ é] ., ni como un repertori o. L o
mani festaciones parciales de Il a I|iterat

explicarse por su propiatesctura. Su comportamiento es explicable en el nivel

del (poli)sistema literario. Sin duda, los textos son los productos mas obviamente
visibles del sistema |iterario, al menos
el sistema literario, los textos, mue desempefiar un papel en los procesos de

canonizacion, son el resultado de estos procesos.-@Eohar, 2017, pp. +18)

Asi, su objeto pasa de ser el texto a la totalidad del esquema de situacion

comunicativa literaria, que actualiza respecto al modeldak®bson(Fig. 4) para

54



adaptarlo a los elementos presentes en la teoria de los polisfétdasasambios mas
significativos se dan en la equiparacion del contexto con la institucion, el contacto o canal
con el mercado y el cédigo con el repertorio (E¥ehar, 2017, p. 33).

Una vez analizadas algunas de las principales teorias sistémicas, asi como los
conceptos ya explorados por autores anteriores, es posible sintetizar las nociones comunes
de las que puede valerse la literatura comparada en general y este estudio earparticul
En primer lugar, su comprension del fenomeno literario con un marcado caracter
relacional, ya que, por un lado, entienden este como un microcosmos que actua dentro
iy se relaciona cdnun macrocosmos, con el que funciona de manera homoéloga o
isomorfa; por otro lado, porque la literatura se rige por reglas, convenciones, profesiones
y procedimientos especializados, valores simbdlicos, instituciones, etc. que se acaban
erigiendo como recursos de legitimidad, consagracion, canonizacion o autoridad, y que
constituyen codigos de conocimiento y funcionamiento interno@dgsos sistemas. En
segundo lugar, estos funcionan de manera interdependiente, esto es, la relacion entre los
elementos que los conforman y entre los propios sistemas opera en diferentes sistemas y
entre distintos agentes. Dichos sistemas se relaciosiansiano, en una eterna dialéctica,
puesto que se definen a partir de luchas de poder. Por ultimo, se enfatiza la variabilidad e
historicidad de los paradigmas sociales y artisticos, asi como de los esquemas de
percepcion y la adquisicion de competencisistizas. Esto pone de relieve el elemento
social de lo artistico, sin caer en la teoria del reflejo, pero escapando del aislamiento de
la obra de arte y del esencialismo.

En adicion a los puntos de contacto conceptuales que existen entre las teorias
sistémicas desarrolladagvenZohar, ya publicada su teoria, incluso destaca la afinidad
con los planteamientos de Lotman y Bourdieu (201%nto el representante de la
Escuda de Tartu como el estudioso israeli acaban centrando sus estudios o proponiendo
gue el futuro de sus aproximaciones teoricas sea no ya la literatura, sino la cultura en
general, y las relaciones entre los sistemas que la conforman. En este estudiase ten
en cuenta estas consideraciones a la hora de realizar un estudio sincronico del caso

particular de una parte de la produccién cortazariana que permita entender cada uno de

2SibienEveZ ohar reconoce que fAino hay una correspondenci

de Jakobson es el enunciado aislado observado desde
model o que ®I of r ece famsepr8sentaelossnactofactopes implicadop enleime nt e
funcionamiento del sistema I|iterariodo (2017, p. 33)
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los elementos que confluyen en esta como parte del sistema literario, artistico e intelectual
de su tiempo.

Todas estas disciplinas pueden entenderse, en un sentido amplio, como
antiobjetivistas. Frente a |l a Iliteratura e
posibilidad de definici-n reside [ %nicamen:
89); esto es, frge a la autonomia, inmanencia y esencialismo de ciertas vertientes de la
teoria literaria, en este estudio se apuesta por entender la litésattras expresiones
artisticas, asi como la literatura en relacion coniestada manera en la que Cabo y
Rébade caracterizan las actitudes antiobjetivistas de la literatura, especialmente presentes
en el panorama teorico a partir de los afios setenta y su crisis de la literariedad: la literatura
se entiende como un constructo cultural, ideoldgico, histériooiglégico, pero también
como un conjunto de practicas sociales y culturales que solo quedan completas si
afnadimos la dimension receptora, asimismo caracterizado por su heteronomia,
dinamismo y circunstancialidad (2006, pp-8%). Todo ello debe realiz® sin que ello
impida entender la especificidad literaria en cuanto a sistema particular de signos que la
diferencia de otros modos de expresion arti$tyca la inversay que tampoco consista
en reducir el fenbmeno literario a su recepcion en unasdeocadas sociologicas,
histéricas y culturales. Tampoco debe perderse delaistspecificidad de la literatura
hispanoamericana como expresion de una realidad distintiva. De este modo, la autonomia
gue guio los esfuerzos del giro linguistico debe dar paso a una comprension heteronoma
del fendbmeno literario, que ya no se limita nieadtd ni a la textualidad, sino que abarca
toda una serie de agentes, mediadores, productos, instituciones y practicas literarias. Nos

encontramos, en definitiva, ante lo que se ha diagnosticado como un giro cultural.

1.2.3.;Teorias sistémicas o estudios culturales? La especificidad de la
literatura y la especificidad latinoamericana
E t ® mino Agiro cultural o se acufa en
por Rortyo (St &) Miohelt por,suga®edhahlarapgsteriorinente del
Agiro pict-ricodo o Agiro visual 0. gdiennque no

lo define con estas acertadas palabras:

en esta nueva etapa [posmoderna] la esfera misma de la cultura se ha expandido,

para hacerse de tal manera coextensa con la sociedad de mercado que lo cultural



ya no se limita a sus formas tradicionales o experimentales anteriores, sino que se

|l o consume a | o | argo de | a propia videze
rincones m8s secretos de | o cotidiano.
estético tambiénqueda abierto a su contexto, en lo sucesivo totalmente

cul turizado: [ ] cuando | a esfera de | a
una u otra manera, todo se asimila a ella, la tradicional distintividad o
Aespecificidado deaculltoracemottal) hecesasiamerdesé nc |l u s

desdibuja o se pierde por completo. (Jameson, 1999, p. 150)

¢,Como mantenela especificidad de las artes sin perder de vista el caracter
dialégico y relacional recientemente conseguido? El relativismo propio de la etapa de la
posteoria, tal y como la han denominado criticos como Cabo y Rabade (20063@p. 35
ha pr o clufioidela tediia como explicacion «general» para dar paso a un
congl omerado [de teor2as] [ é] gue tome en
objeto y la dependencia gegte tiene de su concreta inscripcion en una tradicion cultural
det er mi na eéraMllan(eVad 994, p. 441).

En este sentido, l a expansi -n de |l os
fundamental en | as humani dades durante | a d
sino confirmar las tesis de las citas anteriores, asi como la posicion institucional de los
esudios literarios y, especialmente, el estudio de la especificidad literaria. Esta rama, al
igual que las teorias sistémicas, puede aportar una perspectiva util tanto a la literatura
como a |l a Iliteratura compar ada:estudidrtas est uc
literatura como una practica significativa mas y en examinar los roles culturales de los
gue se la ha investido, pueden intensificar el estudio de la literatura como un fendmeno
intertextual compl ej o0 ( Cunehoditerario @oG&ctlea p. 62
en un vacio, sino que esta influido y se comunica no solo con otros textos, sino con otras
artes y otros discurs@sdeologicos, historicos, eicque se pueden servir de un analisis
similar y que afiaden importantes matices aldistde la produccion escrita. Asimismo,
permitiria incidir en la idea de que la literatura no se presenta como mediadora del espacio
cultural, sino que se presenta como una pieza mas de ese sistema.

Sarlo, en la misma linea que Culler, reivindica la especificidad de la literatura sin
dejar de sefalar las ventajas respecto a la aproximacion de los estudios culturales a sus
objetos (1997). Al preguntarse por qué los estudios culturales por si solastauo fpara

cubrir un analisis critico de la literatura, la ensayista argentina sefiala, entre otras razones,
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que las caracteristicas distintivas de la literatura en tanto discurso no pueden verse
Unicamente desde una perspectiva institucional, como tampoco se puede desatender su

valor estético (1997). De este modo, argumenta que:

la literatura es valiosa no porque todos los textos sean iguales y todos puedan ser
culturalmente explicados. Sinpor el contrario,porque son diferentes y resisten

una interpretaci-n sociocultural il mit
significativa porque algo, que captamos con dificultad, se geietts textos y

puede volver a activarse una vez que estos han agotado otras funciones sociales.
(Sarlo, 1997, p37)

Es importante tener esta valoracion de la especificidad del objeto de estudio no
solo al referirnos a la literatura, sino también a la realidad social que la encuadra. Asi lo
hace Wal t er Mi gnol o, gui en tpoliica, yrne mar c ar
univer sal i st a, de | os e stiextanubke, ec el tasouqueanbse s 0 ( z
ocupa, a los estudios literarios en general y la literatura comparada en particular

concluye lo siguiente:

en ultima instancia, el problema fundamental para mi no es tanto el de si los
estudios culturales o los estudios poscoloniales o los estudios étnicos o de género

son unos preferibles a | os otros [ ¢é]. [
género y la geapl 2t i cao de |l a epistemol og?a m:
epistemologia de la modernidad europea presupone un sujeto caracterizado por su
masculinidad, por su blancura y por su europeidad. A ello yo agregaria, un sujeto

gue piensay escribe en escritura afaia y cuyas lenguas matrices son el griego,

el l at2n y | as |l enguas fAmodernaso del C
al em8n. Se me ocurre pensartr gue | os ne:
todavia de esta prision epistemolégica. Han enfatizadatérdisciplina, pero

manteniendo inconscientemente los principios epistemoldgicos comunes a todas

| as di sci pl i nEndltinmaondtanciay ssproyeétds .intelectuales

asociados con los Estudios Culturales en América Latina deberan, al menos

durante las préximas décadas, partir de la colonialidad del poder como denuncia

y critica al racismo epistémico de la modernidédignolo, 2003, pp. 41-314)



Asi, y para cerrar el circulo con las perspectivas propuestas anteriormente, es
necesario detenerse en el volumen de Roberto Fernandez Retamana teoria de la
literatura hispanoamericana donde recopila wuna serie de
comun de subrayar que nuestra literatura (como nuestra cultura, como nuestra historia
toda) tiene que ser considerada con absoluto respeto para su especificidadddéo que
ninguna maneralebe confundirse con un criterio ai
estos, se recuperan diversos argumentos que se han ido desarrollando a lo largo de este
apartado. Uno de los mas relevantes es que a la especificidad latinoamericana que se
predica enddo el libro se afiade, como ya se sefialase a propdsito de Eichenbaum, que

las teorias literarias también se hacen pensando en una literatura concreta:

Si es cierto que muchos de esos conceptos tienen una validez que va mas alla de

esa praxis, tambi ®&n es cierto que hay pa
de la literatura hispanoamericana, pues, no podrian forjarse trasladandole e
imponiéndoleen bloque criterios que fueron forjados en relacion con otras

|l iteraturas, | as |iteraturas metropolita
[ €] como de validez uni vueiversaidad,tejeddds Fr ent
gue proclamar la simple y nesaria verdad de quma teoria de la literatura es

la teoria de una literatura(Fernandez, 1995, p. 82)

Como la literatura, las teorias literarias deben pensarse en relacion con su
variabilidad y factores hist- -ricos, flaunqgue
de cero e ignorar los vinculos que conservamos con la llamada tradicion occidental, que
es tambiénnuestra tradicion, pero en relacion con la cual debemos sefialar nuestras
di ferencias espec2ficaso (1995, p . 87) . Es
como la importancia de teadicion ensayistica y de otros géneros considerados ancilares
como la crénica o el diario no solo en la literatura hispanoamericana, sino también como

meétodo de teorizacion literaria (1995, pp-84. Las ideas de Tynianov, sefialadas en el

recorridopol as teor2as sist®micas, MukaSovsky y ¢
por el autor como Aindudabl emente f®rtiles
hi spanoamericanao (1995, p . 108) , ya que A

Tynianoy, verificando no solo lo inaceptable de los limites aprioristicos de la literatura,
sino también en qué medida lo que parecia (o incluso era) central puede volverse

mar ginal, vy viceltddrsao (1995, pp. 109
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1.3.Comparacion interartistica, diferentes aproximaciones desde la literatura

Con anterioridad, se ha establecido el desarrollo histérico de la literatura
comparada como disciplina y la necesidad de recurrir a aproximaciones auxiliares tras la
crisis del paradigma de influencias, sumada a la crisis de la literariedad de los&titas ses
y setenta. Las teorias antiobjetivistas, entre ellas las sistémicas, parecen especialmente
adecuadas para el tratamiento de las relaciones entre la literatura y otras artes; ahora bien,
mas alla de los beneficios que la literatura comparada puedepbierecurrir a otras
disciplinas para el estudio de las relaciones entre distintas artes, ¢cual ha sido el

tratamiento de las conexiones interartisticas en el seno del comparatismo literario?

1.3.1.Inclusion en la literatura comparada tradicional

En su estudio fALa I|literatura y | as dems§
contemplacion de las relaciones entre las artes en el seno del comparatismo y vincula su
emergencia con la crisis de los afios cincuenta. Si bien el estudio de las regkllsgener
del arte y las particularidades de las manifestaciones artisticas puede trazarse hasta el
periodo grecolatino, a partir de mediados del siglo XX la perspectiva tedrica prioriza la
investigacion en torno a las relaciones interartisticas (2002, pp.A&i5en la linea del
paso del estudio del objeto al estudio de las relaciones y el sistema, ya sefalado a
propoésito de Capra y ejemplificagn las diversas derivas de la teoria literaria del siglo
XX, el enfoque principal a partir de estos afios sera la exploracion de los modos de

comunicacion entre artes. Hasta ese momento,

No es que no se tomara en consideracion, sino que la cuestion tenia que ver mas
con | a pr8ctica art2stica efectiva [ é]
exi stencia de alguna raz2z com%“n a | as d
disciplina filos6ficamoderna como la estética ha sido durante mucho tiempo el

espejo del estudio literario y artistico: artes separadas y lenguas separadas, cuyas
modalidades internas de comunicacion han sido objeto de reflexién para algun
pionero y, en el caso de las arfgsra los mismos artistas que se hallaban ante el
problema en su practica del oficio, o para algun especialista diligente y periférico.
(Pantini, 2002, pp. 21316)



Seréuno de los autores encargados de denunciar la crisis del modelo comparatista
de influencias quien también pretenda aportar una nueva definicion de la disciplina. En
la misma linea critica a los métodos, objetivos y limitaciones del paradigma dominante
queya sefalase Well ek, en su trabajo de 196
funci -no Henry Remak redefinir8 el alcance

La literatura comparada es el estudio de la literatura mas alla de las fronteras de
un pais particular y el estudio de las relaciones entre la literatura y otras éareas de
conocimiento o de opinién, como las artes.(pintura, escultura, arquitectura,
musica), la filosofia, la historia, las ciencias sociales, (politica, economia,
sociologia), las ciencias naturales, la religion, etc. En resumen, es la comparacién

de la literatura con otros ambitos de la expresion humana. (Remak, 1998, p. 89)

A pesar de que el propio Remak reconoce las ambigliedades a las que se enfrenta
un estudio tan vasto del fendmeno literario, sigue abogando para que la literatura
compar ada nostan® como gna matefia independiente que deba sentar leyes
propias e inflexibles a cualquier precio, sino mas bien como una disciplina auxiliar
extremadamente necesari a, [ é] como un puen
relacionadas organicamerniee r o s eparadas f2sicamenteo (19
Auna ¢ dmpejoerymsd comprehensiva de la literatura como un todo, y no como
un fragmento compartimentalizado o como varios fragmentos departamentales estancos
de | iteraturao (1998, p . 93) . Esta ampl i a
c omp ar adratérminosgedgmficdsc omo gen®r i coso (1998, p.

por Remak se sitla en la misma linea del propdsito de nacimiento de esta disciplina, es

dectomofiuna respuesta [€é] a la Iimitaci - -n d
particul ares [ é], como una superaci-n de
supranacional y supraling¢2stica al fen- men

Remak no es el primero en destacar la comparacion interartistica dentro de las
competencias de la literatura comparada; tal y como destaca Weisstein en su estudio
bibliografico del tratamiento de las relaciones entre artes en los manuales clasicos de la

disciplina (1975, pp. 30805), el comparatismo aleman ya habia trazado caminos en estas

%Agqu?2 Villanueva hace un apunte pertinente a | a def
la unidad de partida no es tanto el pais o nacién con el que se identifica una literatura determinada, como
la literatura misma en relaciébn aunidiomby ent e a | os produci dos por otros
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direcciones. El propio Weissteimcluye la comparacion interartistica dentro de su
definici-n de la |Iiteratura comparada, S i
manual y lo mantiene bajo una serie de condiciones. En su volmtneduccion a la

literatura comparadapublicado en 1968, retoma la premisa de Remak y sefiala que:

La literatura puede considerarse arte, es decir, la libre actividad creadora de la
imaginacion humana, siempre y cuando presente ciertas semejanzas de expresion

con sus otras artes hermanas, haciendo asi posible el empleo de una terminologia
comun a pesate los distintos medios empleados. Por este motivo nos sentimos
inclinados a calificar de comparativo el estudio détlkes lettresen su relacion

con lasbeaux arty €] . ElI caso no es tan sencillo

| as rel aciones ent rspheresaof Humah expraseglanrnao y | a
artisticas, como la filosofia, la teologia o las ciencias naturales. (Weisstein, 1975,

p. 52)

Aunque la dificultad que expresa Weisstein respecto a esta segunda parte de la
definicion de Remakeso mpr ensi bl e, pues fdal comparar
no | iterarios se abren todas | as puertas al
teorias sistémicas se ha demostrado la importancia de tener estas disciplinas en cuenta a
la hora deentender los cambios tanto en el campo cultural como en el propio terreno de
la literatura. Segun la vision de lo literario como un fenédmeno organico, las
delimitaciones tradicionales de la disciplina se vuelven mas permeables que nunca, como
asimismoexpne el propi o Weisstein: Adeslde el p
literatura solo debe ocuparse de fenGmenos extraliterarios cuando estos queden reflejados
en ella, sin embargo, desde un punto de vista practico es casi imposible traspasar alguna
vez |l os | 2mites de competenciao (1975, p. 5

También Wellek y Warren trataron las relaciones entre las artes antes de que
Remak propusiera la ampliacion de la definicion de la disciplina y le dedican el undécimo
capitulo de sreoria literarig publicada originalmente en 1942. Desde un campo afin a
la literatura comparada, los autores iluminan algunas de las principales problematicas del
estudio interartistico. Quizas una de las mas revisadas por estudiosos posteriores es la
respectiva a la imgrtancia de la conformacién estructural e histérica de cada arte a la

hora de establecer una comparacion:



Las diversas artes [ é] tienen cada una
distinto y una distinta estructura interna de elementos. Es indudable que guardan
relacion mutua constante, pero estas relaciones no son influencias que parten de

un punto y deteninan la evolucion de las demas artes; han de entenderse mas

bien como un complejo esquema de relaciones dialécticas que actian en ambos
sentidos, de un arte a otro y viceversa, y que pueden transformarse completamente
dentro del arte en que hanentrado.Nes si mpl e cuesti -n de fii
gue determine y cale todas y cada una de las artes. Hemos de entender la suma
total de las actividades culturales del hombre como todo un sistema de series que
evolucionan por si mismas, cada una con su ctmjg normas propias, que no

son forzosamente idénticas a las de la serie vecina. (Wellek y Warren, 1953, p.

161)

Estas tensiones constantes entre la especificidad y la interdisciplinariedad o, en
terminolog2a de Claudio Guill ®n, entre #flo
adecuacion de las teorias sistémicas y de la aproximacion dialéctica al fendmeiw literar
especialmente en su comparacion interartistica. Wellek y Warren inciden ain mas en la

importancia que tiene el modo de expresion del contenido artistico:

el Amedi o0 expresivo de una obra de art e
no es simplemente un obstaculo técnico que el artista haya de superar para
expresar su personalidad, sino un factor preformado por la tradicion y que tiene

un poderoso caracteleterminante que configura y modifica la formacion y la

expresion del artista, el cual no concibe en términos mentales generales, sino en
funcién del material concreto; y el medio concreto tiene su historia propia, muy

distinta no pocas veces de la higtate cualquier otro medio. (Wellek y Warren,

1953, pp. 15354)

Praz va un paso mas alla y enlMimemosyne. El paralelismo entre la literatura y
las artes visualede 1971 dedica estas palabras a las reflexiones compartidas con estos

autores:

la objecion de Wellek y Warren a propdsito de las diferencias entre los distintos

medios de expresion no solo se aplicaria al caso de dos artes diversas sino que
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también valdria dentro del ambito de un mismo arte. Cada género posee sus
propias reglas y tradiciones: cuando John Singleton Coley realizaba sus

composiciones de tono heroico no se regia por los mismos modelos que cuando
pintaba retratos. (Praz, 1979, pg-53)

Al reflexionar sobre todo esto, al fin y al cabo lo que hacen Wellek, Warren y Praz
es reflexionar sobre cédigos, en el sentido que se ha explicitado en el apartado anterior;
ya se trate de codigos artisticos, genéricos, peridédicos o de autor, estaielasiag
tradiciones determinadas histéricamente son de vital importancia a la hora de emprender
una comparacion entre la literatura y otras esferas de expresion artistica. En esta linea se
encuentran asimismo los debates en torno a la idoneidad deuedpiéipoca deitgeist
al que tanta aversion tienen Wellek y Warren y en el que Praz ve una util herramienta que

establece un punto en comun a las diversas artes:

Cabe concluir que existe una semejanza general entre las obras de arte de
determinado periodo [€é]; que existe wuna
de un mismo artista cualquiera que sea el terreno en que este intente
expresarsie y que las tradiciones ejercen una influencia diferenciadora no solo

entre las distintas artes, sino también dentro del ambito de un mismo arte.

[ é] An8l ogament e, cabe preguntarse si,
expresivos en gue se realizan las distintas obras de arte, no operaran en todas ellas
ciertas tendencias estructurales i d®nt
(Praz, 1979, p. 5760)

Es cierto que, como sefiala Praz, no se deben descartar a la ligera los efectos de
un supuestdZeitgeisten obras artisticas concretas; sin embargo, el peligro del que
advierten Wellek y Warren es real, ya que de nada sirven estas similitudes si no se
actualizan sus manifestaciones teniendo en cuenta el efecto de refraccion de los campos
artisticos que sefaia Bourdieu. Es decir, de poco nos servira si no tenemos en cuenta la
diversidad de codigos que influyen en la creacion artistica. En su doble articulo de 1972
AThe Parallel Of The Arts: Some Misgivings

parece enattrar un punto intermedio que resulta muy esclarecedor:



All this is not to say that there is any inherent impossibility in the investigation of
the hypothesis of th8eitgeistat work among the arts. On the contrary, it is only

to say that if it is to be investigated rationally, rather than embraced mystically,
the procedures selected must be such as will avoid the traps of biased sampling
and metaphorical analogizingMerriman, 1972, p. 158)

Las posiciones aparentemente enfrentadas que se han descrito ahora distan de ser
una novedad en la critica artistica. De hecho, constituyen una de las principales
probleméticas que atraviesan la comparacion entre artes, incluso antes de que la literatura
comparada se interesase por etamo se vera a proposito de los cruces historicos entre
literatura y visualidait las tensiones entre la unidad y la autonomia de las artes. Estas se
encuentran relacionadas con el establecimiento de un espiritu de |apgyodambién
con | as fronteras que determinan | a especi
modelo pluralista y dialéctico de periodo que muchos favorecen hoy esta refido con el
concepto homog®neo e inter arlaileatdel ccorsode ®po
simultaneo», o sincronia, de las ait€deichlauf der Kiinstes e g %2an  Kur t Wai s o (
2005, pp. 129.30). Si bien es cierto que la homogeneidad completa entré gatsga
en su estructura o en la sincronia de su desarrollo histdgpoomuy tentador quearezca
como argumento comparativo, no se corresponde la realidad, tampoco es acertado afirmar

gue cada arte es Unica y completamente autbnoma:

La ilusién dela pureza de las artes, tal y como intentanservarla las teorias
clasicas y clasicistas desde Horacio hasta Lessing solo se ha dado en algunos
periodos de tiempo muy limitado, y a ella se opone la concepcion barroco
romanticemoderna, para la que la mezcla de las artes constituye un camino hacia

una sintesis superior. (Weisstein, 1975, p. 309)

Como se sefialaba a propésito detéasias sistémicas y de los campos, las artes
forman uncontinuumen el que se encuentran delimitadas por fronteras permeables;
ademas, son isomorficas al macrocosmos cultural, pero mantienen principios de
distincién para con esta y entre ell@®l mismo modo, que no exista homogeneidad
completa entre las artes no significa que no pueda existir interrelacién entre ellas.

Esto conecta con la segunda gran probleméatieatablecer un paralelismo entre

las artes que, tal y como la formulan Wellek y Warren, intenta responder a la pregunta
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Afacu8les son | os el ementos comunes Yy compa
seleccién de los métodos, principios y ejes comparativos parte en muchas ocasiones de
un fuerte componente subjetiy, cuando se logra salvar este obstaculo, cae facilmente

en los peligros que conlleva el uso de las metéforas sinestésicas:

The conviction that there is some kind of pardiletween the arts has very likely

received much of its nourishment from rather more subjective sources,
particularly the understandable tendency to allow the entirely proper and
ineluctible [sic] subjectivity of ouresponses taart objects to infiltrate our

supposedly objective critical and scholaalssertions aboudrt objects.

[ €] Il ndeed, it may not be too much to s:
parallel of the arts rests on no more than a huge game of aesthetic free association

with a good sense of chronology providing the only side lines to limit the play.
(Merriman, 1972, p. 155)

Como en la propia creacion artistica, este tipo de expresiones son lugares comunes
en el método comparativo. Sin embargo, es preciso conocer las limitaciones de un
vocabulario como este si se toma como base de la investigacion entre expresiones
artisticasdiversas, acompafiadas de sus diferentes terminologias y evolucion historica.
Como sefalan Wellek y Warren, Ano cabe neg
efectos unas a otras y que en medida consi d
negar laposibilidad de metamorfosis literal de la poesia en escultura, en pintura o en
m¥%si cao (1953, p . 150) . Muchos otros autor
suponen este tipo de sintagmas (Merriman, 1972; Guillén, 2005, pf.282Pantini,

2002, pp 219220; entre muchos otros). Entre ellos se encuentra el propio Cortazar, quien

ensuobrderritorios( 1978) incluye el texto AAcerca de
pinturao al hilo de una serie de reflexione
Saura:

25 Ya Wellek y Warren sefialaban que muchos de los argumentos de los que parte la comparacion

interart?2stica fAsuelen reducirse a |l a afirmaci - -n de
di sposici-n de 8ni mo [ é]smoque revste essasavaler paraluaandidisa s e de
preciso [€é] [y que] nunca se -psBestar8&8n a la verific



Yo pediria que el titulo fuera entendido literalmente, porque en el vasto y mas
bien facil campo de las correspondencias todo el mundo esta al tanto de la melodia
del trazo de Botticelldi o de | os esfuma
mientras vuelvaa la improvisacion de Charlie Parker &ut of Nowhereyeo
distintamente las pinceladas que traza la melodia, y el resultado es un gran
ventanal naranja en el que pequefias nubes van y vienen como globos, una especie
de Magritte pero a los saltos, dése usted cuenta.

Frente a esa traslacion nada abstrusa, ¢por qué hasta hoy no he escuchado un
dibujo o una pintura? Hablo, por supuesto, de mis dificultades; acaso alguien me
hara llegar un dia la musica que conocié mirando este libro. (Cortazar, 1978, p.
78)

Mas alla del tono humoristico, el extracto de la obra cortazariana refleja hasta qué
punto pueden resultar ambiguas las metaforas sinestésicas no solo en la teoria y en la
comparacion interartistica, sino asimismo en la creacion literaria que parteothealsis
de arte A pesar de las dificultades, no se debe descartar un intento de avanzar en este
terreno a través del analisis de casos de estudio que iluminen los modos de relacion
concretos de determinadas artes.

Ademas de la aplicacion de la terminologia de un arte a otra, la investigacion
interartistica también se ha nutrido del modelo de las analogias. Uno de los ejemplos
paradigmaticos en el campo de la comparacion interartistica, concretamente de la
tradicibnalemana ya sefialada por Weisstein, es la oposicién entre las categorias de lo
clasico y lo barroco enunciada por el historiador del arte Heinrich Wolfflin o, mas bien,
su posterior aplicacidon a los estudios literarios por parte de Oskar Walzel.

Inicialmente destinado a caracterizar las artes figurativas, el binomio fue
propuesto por WG0lfflin en dos volumeneRenacimiento y Barrocqy Conceptos
fundamentales para la historia defte, de 1888 y 1915, respectivamente. A partir de los
cinco pares de oposiciones estructurales entre los dos estilos que alli establece el autor
suizo, Walzel realiza entre 1916 y 1917 un ejercicio de traslacion hacia la literatura,
concretamente para arguntenla consideracion barroday no renacentista, como
tradicionalmente se habia hethie la obra shakespeariana. La influencilminacion
reciproca de las artegjue acuiid Walzel tuvo su continuacién en las dos décadas

posteriores bajo la pluma de autores como Strich, Vossler o Waikek y Warren,
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1953, pp. 156161; Weisstein, 1975, pp. 3@®4; Gliksohn, 1994, p. 224; Villanueva,
1994, pp. 104.07; Pantini, 2002, p. 221).
A partir de entonces, el modelo de las analogias se convirtié en un fecundo punto

de partida tanto la investigacion como para la especulacién. La fortuna de los andlisis de

este tipo reside en gran medidaenquee puede situar en un nive

gue resulta f§&gcil contemplar simult8neament

19914, p . 225) ) ematsd wmiowmel gde d&lstracci- -n |
mor folog?a susceptible de abarcar wvarias ar
pp. 127128). A pesar de todo,

Incluso reducidas a una nueva férmula estrictamente literaria, las categorias de
Wolfflin solo nos ayudan a disponer las obras de arte en dos categorias, que, si se
examinan detenidamente, quedan reducidas a la antigua distincion entre clasico y
romantico, entre estructura rigida y estructura libre, entre arte plastico y arte
pict-rico [€é]. As2z, |l a teorz2a de W°I ff|l
obras de arte y establecer o, mej or , co
evolutivo dualista ge, sin embargo, confrontado con la realidad del complejo
proceso literario, no responde ni con mucho a la extraordinaria diversidad de sus

for mas. [ é] No permite explicar de ning
artes no se hayan desarrollado con igualt mo a | mi smo ti empo.
gue debe intentarse establecer una correlacion con los factores sociales y que estos

variaran en cada caso patrticular. (Wellek y Warren, 1953, ppl@®9

En otras palabras, es necesario tener en cuenta la especifandadinto a rasgos

y desarroll® de cada arte y mediblo obstante, como ocurria con la aproximacion desde

é

1
y

[

la noci-n de fiesp2ritu de ®pocao, el probl e
en su utilidad: fAno es que | a analogza, si
contribucion sustamcal a | a comprensi -n de | os temas ¢

2002, p. 220). En cambio, como ya sefialara Weisstein, las ambigliedades y generalidades
se dan cuando los estudios que comparan las artes se limiten anicamente a este formato
(1975, pp.306-:307).

De hecho, la nocién de estilprocedente en muchas ocasiones de la historia del
arte y de la music@Nellek y Warren, 1953, p. 156; Weisstein, 1975, p. BG®)suele

emplear a la hora de trasladar conceptos hacia la literatura que permitan su comparacion



con otras artes. En cual quier caso, iel pas
a otro no se lleva a cabo sin distorsiones tanto histéricas como formales: no hay, por
ejemplo, una coincidencia exacta de la literatura barroca con la musica darroca
(Gliksohn, 1994, p. 223). La misma asincronia de los campos artisticos se debe tener en
cuenta a la hora de establecer analogias entre otro concepto, las periodizaciones artisticas,
tambi ®n consideradas fiescuel asmoyvVvidmicd nrti nsads ¢
(Weisstein, 1975, pp. 308). Para ello, se hace especialmente interesante la consideracion

de |l os puntos comunes entre autores que cul

y mani fiestosdo (Weisstein, 1973 pp. 308) o

La relacion entre la literatura y las demas artes puede asomar también en los
programas y los propoésitos estéticos: en un mismo periodo historico, artes
distintas pueden ser manifestaciones de poéticas similares, o incluso idénticas.

[ é] en | o sintepafos e sigles XX \se enfrentaron dos tomas de
posiciones de principios (una vanguardista y otra que propugnaba la vuelta a la
tradicion), mas que unas poéticas heterogéneas de artes distintas.

[ €] En otros casos, determinadas categor

lo son para otro. (Pantini, 2002, p. 230)

De esta manera, identificar las dinamicas en pugna del campo literario es de gran
ayuda para la comparacion interartistica. A pesar del valor que Wellek y Warren dan a
los factores de este tipo para evitar generalidades en la investigacion de las eelacione
entre artes, estos autores acababan consi ¢
establecer un paralelo entre las artes se basa en el andlisis de las obras de arte propiamente
dichas y, por tanto, de sugo,didchddaoctronmodoes estr
|l os fAprocedi mientos constructivosi.@m§8l ogos
embargo, un estudio que atienda Unicamente a la especificidad de laspoibnasicho
gue este sea el fin Ultimo que se busca en este éstaiie el risgo de aislar los mismos
procesos estructurales que busca definir. Asant o para fAapuntar a l
i mplicaciones te-ricas de Il a relaci-n entr e
para fArefl exionar sobre | os medios y soport
' iterari aso se extoespeacifica (taita insttucidralrcomo materia)n t

n

en que tiene |l ugar |l a comunicaci- -n |literardi
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La predominancia de las analogias, ya sea estilisticas o estructurales, debe
entenderse en el contexto te-lagecemlizacién | os
del método semidticbinguistico en las disciplinas humanisticas favorecio la aparicién
de un paradigma de andlisis mas atento a los factores estructurales que posibilitarian la
comparaci - -n entre artes mdddoo analogiaf a(v®arb od ey
Rabade, 2006, p. 380). Si hasta ese momento la comparacion entre la literatura y otras
artes ha sido de caracter genealdgico y vinculado al concepto de inflti@aciaemplo,
al investigar las relaciones entre la incipiente cinematograffaaries teatralég2006,
pp.379380) , Aya no se tratarza, por tanto,
sobre el cine, sino de explorar | as estr
Rabade, 2006, p. 38@®n definitiva,

después de mas de cincuenta afios de estudios, tales denominadores [comunes
entre las artes] parece que son no solo o no tanto ciertos conceptos (de naturaleza
estéticefilosofica) como la complejidad, la integracion, el ritmo o el equilibrio,

sino las poétas, los procedimientos constructivos y las categorias historicas.
(Pantini, 2002, p. 223)

Por estas razones, un estudio que busque comparar la literatura con otras
manifestaciones artisticas debe buscar fundamento metodologico con otras disciplinas,
como ya se anunciase a proposito del auge del nuevo paradigma de los estudios
comparadosMas alla de este eje comparativo basado en las analogias, Cabo y Rabade
sefialan una serie de modelos de analisis mas comunes para la comparacion entre la
literatura y las distintas artes: el semioldgico, con términos procedentes de la narratologia,
seria émas empleado a la hora de relacionar artes narrativas tales como la cinematografia
o el comic; el retorico, para artes ilocutivas como la pintura y la fotografia, centra el
analisis de lo pictorico en funcion de los elementos del esquema comunicativo; el
sociologico, para la comprension de elementos literarios en contextos actualizados tales
como los museos, con énfasis en la recepcion de las obras (2006, {388R8Bn
cualquier caso, los métodos de analisis y comparacion deben adaptarse a las artes y
situaciones especificas que se van a estudiar. Por ello, para combatir la ambigledad o la
generalidad, se propone una investigacion sincronica y dialéctica sobre la obra de un autor

concreto; asi, se podran determinar los modos especificos de relacdia®diferentes

af

-
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artes implicadas, al tiempo que no se pretende realizar una abstraccion propia del terreno
de la estética o de la teoria de la literatura.

A pesar de que el debate de la comparacion interartistica desde el punto de vista
de la literatura ha generado un fecundo didlogo que ha aclarado muchas cuestiones hasta
entonces ambiguas, merece la pena preguntarse acerca de la idoneidad de la literatura
comparada para acometer tales investigaciones. Como sefalan diversos autores, dicha
tarea habia correspondido tradicionalmente a la filosofia y, con posterioridad, a la rama
de la estética. Incluso cuando desbordaba estas disciplinas, era objeto dedeskadio
historia del arte, de la musica, etc., pero no de los estudios literarios (Pantini, 2002, pp.
216-219; Weisstein, 1975, p. 298). Las razones que se suelen aducir para este cambio de
disciplina se deben a las aportaciones que la literatura comppuetke hacer

especificamente al estudio de las relaciones entre las artes:

Digamos ya [ é] gue el comparati smo estu
relaciones entre las artes de forma muy concreta, analizando las modalidades
efectivas por las cuales las artes interactian entre ellas. La estética, al contrario,

se ha demorado ereflexionar sobre las condiciones o las precondiciones
generales constitutivas del arte o de |
practica y concreta de la literatura comparada no excluye la reflexion tedrica, sino

gue mas bien la estimula, a parsin embargo, de perspectivas totalmente

distintas a las de una reflexion de tipo estéfilosofico. (Pantini, 2002, pp. 218)

De esta manera, segun los autores que defienden esta posicion del analisis

interartistico desde lo textual, la literatura comparada puede auxiliarse de la investigacion

te-rica propia de Al a Est®tica o | da Teor 2 a
comunicaci - n, |l a historia de |l a c¢cr2tica o d
ser 2an de mu c h a utilidad | as teor 2 as de I

perspectiva psicofisiologica del fendmeno estético (los mecanismos de ta tecke la
percepci-n pl8stica, musical é)o0o (Gliksohn,
la Semidtica, entendida como teoria general de los signos, puede buscar el comparatista

|l os instrumentos metodol - gi co 199, p.l1@7). pr eci s
Asi, si la literatura comparada ya establece una estrecha relacién con la teoria de la
literatura, ¢por qué no asimismo con la historia del arte, la estética, la teoria de la imagen,

la teoria cinematogréfica o la fotografica? A todo estmmo ya se ha sefialado,
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beneficiaria enormemente la consideracion de las relaciones entre los campos postuladas
por Bourdieu y las consideraciones sistémicas sobre el arte y la literatura. De este modo,
esta vertiente de la comparacion interartistica coincidiria tanto con lasrgsos
antiobjetivistas y sistémicas descritas en la anterior seccién como con la aproximacion
antiesencialista de la cultura visual que se vera en el siguiente apartado, con fuertes lazos

con la tradicion semiotica y semiolégica. En definitiva,

estudiar la relacion entre la literatura y las demas artes significa estudiar al mismo
tiempo losmodosen que la relacion se crea y leschogjue la determinan y que,

a su vez, son determinados por esta.

Distinguir entre estos dos aspectos es posible solo de manera abstracta: en la
practica estan entrelazados de manera dificiméwgte al fin y al cabo,
inatilmentéd distinguible. (Pantini, 2002, p. 225)

Esto es, no se puede entender el fenOmeno interartistico sin una perspectiva
sincronica y contextual, poniendo especial atencion al contexto que rodea a las obras, sea
de emisoreseceptores como historigdeoldgico. Existen, a pesar de todo, ciertos
aspetos de corte logocentrista que la literatura comparada aun se resiste a cuestionar.
Para Guillén, cuando las relaciones entre artes se convierten en objeto de estudio de la

literatura comparada, no existe

cambio drastico de terreno, ni que ello suponga un espacio real o tedrico distinto,
equilibradamente interartistico. El centro de gravedad [en estos casos] sigue
siendo | a Iiteratura. [é] Aludo a todo
o musical, de una obra de m8s o menos
un motivo pictérico, una forma musical originan unas paginas de Proust o de
Thomas Mann o@lAlejo Carpentier. El resultado es un conjunto literario singular,

cuyo origen, como siempre, es otra cosa. (Guillén, 2005, p. 124)

Si bien el critico no incluye en este apunte la totalidad de la comparacion
interartistica, ¢ es en estos casos la obra resultante, especialmente en el caso de las formas
mixtas o hibridas, tnicamente parte de los estudios literarios? Durante mucho éempo,
argumento i mperante desde este campo ha s

mediador general de la comunicacidntre las artes en este dagspie la lengua y la

f
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|l iteratura terminan siempr e p opracticd eles e mp e | a
traduccionintersemidticaeinteh u mana o ( Pant i219). AunqdddeOptopia pp. 21

autora matiza que dla |iteratura no es tot
superar t eo (Pantini, 2002, p. 223) y que dnamp
produci do conseguiremos wuna Visi-n panor 8 mi

Yonico punto de vista real mente exhaustivo)o
de que fNes trav®s de | a |l engua, gque es el r
comunicacién comun entre los humanos, como se produce la reflexion sobre todas las
arteso (2002, p. 223) y que la literatura
p. 226).

Si bien las posturas hasta ahora discutidas ayudan a superar la tendencia
esencialista, dichas propuestas son validas hasta cierto punto para el caso de estudio
propuesto. Es cierto que, ya que en esta tesis se parte desde la litdeafuteo Cortazar,
concretamenie las expresiones escritas tienen un papel central. Sin embargo, hay que
tener en cuenta, como se vera a continuacion con las hipoétesis de Gabrieloni y en el
siguiente subapartado, que puede ser vista teniendo en cuenta muchos otrosactores
estudio que contemple otras manifestaciones artisticas, pero que se articule en torno a la

especificidad unicamente de la literatura, acaba siendo insuficiente:

al convertir el lenguaje en el modelo de la comparacion interartistica, las
investigaciones regidas por el método estructural no siempre han podido sortear

[ €] | a idea impl2cita del |l enguaj e como
los distintos medi®e [ €] , poni endo el acento en I
comparativo para reducir los aspectos comunes de los cédigos confrontados. Sin
embargo, el resultado de esta exploracion suele conducir a un intento de explicar

un cdbdigo en términos de otro, resultadee,gademas, no suele escapar a la

tentacion implicita de la valoracion. (Cabo y Rabade, 2006, pg3&879

Una manera de sortear este riesgo es incidir o, al menos, conocer la existencia y
la variedad de las nociones afines al lenguaje equiparado al cédigo propuesto por la
semiotica, tales como el espacio de los posibles de Bourdieu, la competencia visual, etc.
También, como alternativa a la literatura como espacio director de la comparacion entre

artes, se proponen conceptos de este tipo:
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La nocion deespacio interartisticose perfila como una de las herramientas
metodoldgicas mas operativas de la literatura comparada y abre una importante
veta de reflexiones tedricas. Este concepto permite caracterizar las zonas de
interseccién de las distintas artes, asi como reconocerbéicdque surge como
resultado de la interaccion de la literatura con otros lenguajes. (Cabo y Rabade,
2006, p. 377)

Esto permitiria visualizar la literatura como una mas de las perspectivas desde las
gue se puede investigar el estudio interartistico, como también han sido y siguen siendo
validos los abordajes desde la estética o las diferentes dimensiones de los estudio
musicales, visuales, etc. Las artes, en suma, no son objeto exclusivo de ninguna de estas
disciplinas y mucho menos de la literatura comparada, aunque sea la aproximacion que
se ha escogido para este estudio. Las razones por las que se ha decidataasdkza
literatura, entre muchas otras, responden a que en el periodo temporal contemplado es la
narrativa latinoamericana la que se coloca en el centro artistico internacional. Por
supuesto, esta vertiente de los estudios literarios puede ocupdasaelaciones entre

artes, pero no puede hacerlo Unicamente por si misma, sino con ayuda de diversas

disciplinas.

L a i dea de un espacio i nterart2stico
investigaciones sobre modalidades de creacion hibrida como los caligramas, los
embl emas, |l os | ibros i1ilustrados o | a poes?
entendida comookjeo vi sual 0 (Cabo y R8bade, 2006, p
de las artes visuales en las que se implica la literatura

nos topamos con demasiada frecuencia con un repliegue del investigador al

terreno Ynico y restringido de | as fdAbell

a |l os dem8s aspectos culturales de una @

La reflexion sobre las imagenes modernas, procedentes de los medios de
reproduccién mecanica, pone de manifiesto la persistencia de una jerarquizacion
de los objetos culturales que tiene por efecto excluir de los analisis dedicados a la
modernidad uno de$ factores constitutivos esenciales del horizonte en que se
inscriben las obras. (Clerc, 1994, pp. 23&)



Por su parte, Gabrieloni (2009) aporta la historia de las primeras manifestaciones
y conceptualizaciones de los cruces entre literatura y visualidad, asi como las
contestaciones histdricas al logocentrismoutiglictura poesisEsta autora realiza unas
interesantes matizaciones al argumento de que las artes dependen de la literatura:

Entre la suspension de lo tangible y su dominio absoluto, la literatura ha
mantenido una relacién primaria con las palabras que, a su vez, la ha puesto en
relacion con el resto de las artes, dado que la historia, la teoria y la critica de cada

una de las mnifestaciones artisticas encuentran su expresion, precisamente, en

las palabras. Sin embargo, la literatura también experimenta una ausencia que
anhela subsanar. De | a misma manera que
ausencia del referente al que es@nta, el texto literario sera coexistente con la
ausencia vVvisual de | as i m8genes que de
sorprendente que la literatura haya ambicionado la capacidad de la pintura para
producir imagenes, unas imagenes cuyas propiediattss (espacio, color, luz,

textura) nunca saldran naturalmente a su encuentro. (Gabrieloni, 2009, p. 125)

Asimismo, Gabrieloni destaca que la inclusion de los cruces entere la literatura y
|l a visualidad podr2an beneficiar enor mement
relaciones intervinieron de manera activa en el marco general de las configuraciones
estéticas y las ideas especificas de mimesis que alentaron a las mismas en diversos
peri odoso ( Gabr-i12@) Deeste,modd,dneiEsa vep lp evoluti@nale las
artes hermanas juntamente con la teoria de Bourdieu: el campo literario y e camp
pictérico se encuentran en pugna dialéctica, pero sus posiciones y lugar respecto al campo
cultural y el econdmico no han sido siempre los mismos. Asi se comprobara al revisar la
historia de los cruces entre literatura y visualidad para comprobar gegtdal no

siempre ha sido el modelo predominante.

1.3.2.Comparacion interartistica anterior al nacimiento de la literatura

comparada
Al tratar la historia de los encuentros entre texto e imagen, lo primero que se viene

a | a mente es | atpicdwapeesish.i dlan d |- Epigdol a s s u

Pisonestambién denominadarte poética Hor aci o decl ara en el S
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l a pintura, 2008p. 404 ¢$v. 3613. Sim enebargoaaira sentencia clasica

precede a esta maxima: la de Simonides de Ceos, recogida posteriormente por Plutarco.

En susObras morales y de costumbr@doralia) , concretamente en fAa
fueron m8s i | ust r e sDegloria Atheerignsiumel Glosefogriecg@a b i d ur 2
recoge con varios siglos de diferenicé estima que Simoénides vivié entre los afios 556

y 468 a.C., mientras que Plutarco escribeMaoralia entre el 96 117d.Ci las palabras

perdidas del poeta:

Siménides, sin embargo, llama a la pintura poesia silenciosa y a la poesia pintura
parlante. Pues las hazafas que los pintores muestran como si estuvieran
sucediendo, las palabras las narran y describen como sucedidas. Y si unos con
figuras y colores, y obs con palabras y frases representan lo mismo, difieren en
materia y en formas de imitacion pero un unico fin subyace en ambos. (Plutarco,
1989, p. 296 [346847a))

Esta f-rmula constituye | a primera fdel al
|l iteratura y visualidad (Gabrieloni, 2009,
textos, las descripciones de escudos contenidas en los poemas épicos de IHadaero (
XVIII, 478-608) y Virgilio (Eneida,VIll, 626-731), asi como la atribuida a Hesiotie$.
Scut.139-317), constituyen las primeras transposiciones verbalescidas con caracter
pictéricoo ( Gabri el oni, 2009, p. 217) .

Para Neus Gali, la comparacion que Simonides realiza entre la poesia y la pintura
no solo inicia | a historia de | asmplicel aci once
una transformacion radical de la concepcidn y papel de la poesia, sino que la constituye
indirectamente como «arte», esto es, como disciplina sujeta a la destreza técnica del
hombr eo ( 1200 Asj, al pquipararll® palabra y la imagen, Simés esta
dotando a la primera del caractertelenéque se daba por sentado en la segunda; esto es,
como una practica resultante de una labor artesanal, cuya monumentalidad o capacidad
de pervivencia se da gracias a su fijacion grafica en un soporte m&stiaho seria
posible sin entender la palabra en su sentido grafico, iconico o signico, es decir, como la
representacion visual de un componente bsalo posible tras la introduccion de la
escritura alfabétida A todo esto hay que afadir que, al respbitigar del acto poético

a su artesano y no a la divinidad o a la inspiraciéon de las musas, Simonides otorga al poeta



la capacidad de produccion y, con ello, la condicion autorial de su creacion (Gali, 1999,
pp. 16:178).

Gali no solo analiza especificamente la posicién de Siménides y el contexto de

emergencia de su sentencia, sino que también incluye la interpretacién de #Jutarco

fuente que fija estas palabras:

La concepcion de la palabra como imagen y la equiparacion entre pintura y poesia
revelan, a juicio de algunos comentaristas, el caracter mimético que para
Sim-nides tienen ambas pr8cticas. [ €]
una manera indirectajna nocion demimesisque nos aproxima al concepto

platénico de la imitacion. (Gali, 1999, pp. 16G8)

Esta consideracion de la literatura como una practica basada en la mimesis es

imprescindible para el camino que lleva a la maxima horaciana, donde sin tener en cuenta

la teoriaplatonica no daria lugar a una evolucion coherente. Con Siménides como primer

escal -n en esta fdelaboraci-n conceptual o

de las relaciones entre literatura y visualidad,

fueron PlatonRepublica cap. X) y AristotelesRoéticg quienes efectuaron un
primer desarrollo tedrico de la comparacion para legitimar el caracter secular y
especificamente artistico de las obras literasegarando de este modo la poesia

y la pintura del resto de laskhnaj lo que comportaba asimismo separar el

fendmeno estético de otros. (Gabrieloni, 2009, p. 127)

En el capitulo X de surRepublica(s. IV a.C.), Platon hace referencia a la

caracter2stica dAimitativao (Plat: - n, 1986
por fAanalog2ao (1986, p . 470 [603b]) a
pintura:

0 Examina ahora esto: ¢qué es lo que persigue la pintura con respecto a cada
objeto, imitar a lo que es tal como es o a lo que aparece tal como aparece? O sea,

¢€s imitacion de la realidad o de la apariencia?

%A La or ac iunancuriosa expladcion de la diferencia entre pintura y go@sieece ser de
Plutarco, no de Sim-nideso (Gal?2, 1999, p. 162,
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0 De la apariencia.

0 En tal caso el arte mimético esté sin duda lejos de la verdad, segun parece; y
por eso produce todas las cosas pero toca apenas un poco de cada una, y este poco
es una imagen. (Platén, 1986, p. 462 [598b])

Para Platon, tanto la poesia como la pintura imitan no la idea, sino la apariencia;

esto es, crean Iim8genes no verdaderas. El f
de aquello de | o cual |l os otros soue artesa
tambi ®n Afabrica im8genes y se mantiene a
[ 605¢c] ). Adem8s, nel creador de i m8genes, (
gue es sino en | o que pareceo (19%&6Ge p. 46!

lo que refleja, sino desde su imitacion (1986, pp.-4&® [601a602b]). Se trata,
entonces, de un fijuego que no debe ser torl
Aembrujamientoo (1986, p. 469 [602d]) o endg

La pintura y en general todo arte mimético realiza su obra lejos de la verdad, y

[ €] se asocia con aquella parte de nosot
Su querida y amiga sin apuntar a nada sa
arte miméico es algo inferior que, conviviendo con algo inferior, engendra algo
inferior. [é] Y esto [no] | o decimos sol
[ €] [sino] tambi ®n de | a que concierne &
(Platén, 1986, p. 4¥[603a603c])

Es por estas razones por las que Platén excluye a la poesia de la Republica, aunque
confiese su debilidad por los versos de Homero en numerosas ocasiones a lo largo del
capztul o, Aporque despierta a dichee parte
mi entras echa a perder a | a parte racional
problema es que la poesia se considere parte de la educacién cuando en su Republica
guiere gue se ensalce la rectitud y la racionalidad, comportamientos queélseganos
contrarios a los que suscita el arte mimético (1986, p. 476-f80ka). Segun Gali, las
razones por las que Platon se centra en denostar a la poesia mientras que la pintura sirve
como mero paralelismo responden al papel que cada una deeiagn la educaciéon

civica del momento:



Platén emplea para descalificar a la poesia. Sin embargo, acaba creando la primera teoria

En la Atenas de Platon nunca se habria pretendido que los pintores fueran
depositarios de las verdades transmitidas por la tradicion. Eran simplemente
hébiles artesanos cuyas representaciones adornaban espacios publicos o privados.

La influencia que la ptara, ajena a lpaideia,podia ejercer era tan minima, que

no constitu2a peligro alguno. Preci samer

nivel de la pintura. Para él es importante asimilar ambas précticas porque esta
asimilacion le permite demostrar que la poesia deberiaeledr la organizacion

de una ciudad el papel superfluo que se atribuye a la pintura. Pero la funcion
paidéutica de la poesia era tan importante, que Platon no se limita a relegarla a un
segundo plano, sino que se siente en la obligacion de prohi@Gidk,. 1999, pp.
364-365)

Estos son los razonamientos que subyacen a la analogia entre las dos artes, que

critica de la literatura y de la pintura:

a partir de la obra de Platon el arte empieza a considerarse como una disciplina
separada, no solo de la ciencia, sino de deksnaide pr oducci - n.
expulsar a los poetas del lugar que, para Platon, han de ocupar los filésofos, les
crea un nuevo lugar: la esfera de la imitacion, el ambito de la imagen. El destierro
de la poesia y de la pintura del territorio de la razén tendra ¢oevitable
consecuencia la ocupacion de otro territorio: el arte empezara a ser juzgado segun
criterios propiamente estéticos (competencia técnica, belleza, equilibrio
compositivo, etc.)(Gali, 1999, pp. 36867)

Sera Aristételes quien se encargue de continuar afianzando esta condicién de la

literatura como arte mimética en comparacion con la pintura a travé$détsa(s. 1V

a.C.). Aungue las comparaciones entre la poesia y la pintura se encuentran diseminadas a

lo largo del tratado, es en su definicion de la tragedia donde Aristételes desarrolla la

analogia entre las dos artes. Para explicar que el argumento esegltelmas importante

de los que componen latragethipa Qque est a es Ai mitaci

n

no

(

y vidao (Arist - -t el,eldilosof®enplea,la comparati®n cgnlag 50 a ] )

técnicas pictoricas y artistas visuales a modo de iludtrac
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Los hechos y el argumento son el objetivo de la tragedia, y el objetivo es lo
principal de todo, Ademas, sin accion no puede haber tragedia, pero sin caracteres,
es viable. Y es que las tragedias de la mayoria de los jovenes estan faltas de
caracteres y elineas generales existen muchos poetas asi, como también ocurre
entre los pintores con Zeuxis en comparacion con Polignoto; que Polignoto es un
buen pintor, pero la pintura de Zeuxis esta falta de caracteres.

[ €] As? pues, el principio y en cierta
argumento; en segundo lugar estan los caracteres. Pues ocurre algo semejante a lo
gue sucede en pintura: pues si alguien pintara un cuadro con los mas bellos
colores, pero mezcladae manera confusa, no agradaria tanto como si dibujara
una figura sobre un lienzo blanco. (Aristételes, 2004, pfa0L450a1450b])

Tanto en estas argumentaciones como en los casos anteriormente séfalados
Simonides, Plutarco, Horacio y Plaigrel ambito de reflexion se limita a la literatura.
Asi lo hace notar Gliksohn cuando, a propésito de las palabras de Aristételes, apunta que
Ad pintura solo interviene como tema de ¢ omj
es pura ilustraci-n de una cuesti-n de po®t
(1994, pp. 218219). Como contrapunté,| as compar aciones entre |
constituyen un tema constante de los tratados de arte, especialmente durante el
Renaci mientoo (Gal 2, 1999, p. 19).

El paralelismo entre la literatura y la pintura, iniciado por dichos autores, alcanzé
el caracter de maxima en lo que respecta a la configuracion de estas artes. Aunque esta
influencia se extiende hasta el siglo XVIII, es en el Renacimiento donde aleanza s
expresion mas representativa. El desarrollo de las artes mencionadas acaba por establecer
como modelo la literatura clasica y la mitologia, que acaba convertida en tema
mayoritario de las composiciones pictéricas (Gabrieloni, 2004, prr. 2; Gabriel068i, 20
p. 128; Gliksohn, 1994, p. 219). A pesar de que en las teorias mencionadas la comparacion
no conlleva una valoracion explicita de cada arte, los siglos que median entre la fijacion
de estos preceptos y su apl i dienedelafuefitd e conf
textual en |l a que apareceo (Gabrieloni, 2
acercamiento entre artes con diferentes modos de expresion y una misma cualidad
mi m®t i ca, en | aa lappin®ra en unaadeperalentia, gonle mefos de

principio, r e s p e(Gliksohndl894,Ipa2%9). bel | as | et r aso



A pesar de que esta es la tendencia general, esto no excluye que los intercambios
se den en el sentido opuedtn. su capitulo d¥inemosyneledicado alt pictura poesis

Praz sefala que

ElI tema de | as Ainstrucciones para el pi
de hecho, los pintores se inspiraron en los escritores; de ellos tomaron las ideas

para la decoracion de paredes y techos, asi como para la eleccién de los temas de
suscudr o s . [ €] Por outpictara poasieta en aviso paraflos r mu | a
poetas, porque el ejemplo de la pintura mostraba que el arte solo podia resultar
eficaz en la medida en que se mantuviese en estrecho contacto con la realidad

v i s u a El prestidio.que adquirio la pintura gracias a los grandes maestros
italianos del Renacimiento le asegurd la victoria sobre su arte hermana, la poesia,
como lo demuestran los constantes esfuerzos de los poetas por competir con los

pintores en la sensualdiae sus descripciones. (Praz, 1979, p. 12)

Como sefiala Praz, el desarrollo de la técnica y, especialmente, de las teorias
artisticas en estos siglos se caracteriza por la escritura de tratados visuales que constituyen
verdaderos manuales de referencia, como los de Leon Battista Allkedinardo Da

Vinci:

E proyecto [€é] sigui - el model o institu
b*“squeda de | egitimaci-n en | as fuentes
no ofrecian equivalentes a las poéticas de Aristételes y Horacio, los pintores

criticos seapropiaron de unas teorias literarias que tenian la ventaja adicional de

incluir numerosas referencias a la analogia interartistica. (Gabrieloni, 2004, prr.

5)

En elTratado de pinturade Da Vinci, escritdhacia el final del siglo XV, aunque
publicado con posterioridad, se encuentra uno de los mejores ejemplos del garangén

entre las artes. Ademas de con otras artes como la arquitectura y la escultura, Da Vinci

A Si gui endo @ddex Brpiragigs lediciorse®donvencionales dehtadosuelen comenzar
por esta secuencia de enfrentamientos polémicos entre la pintura y algunas de las restantes artes, que
conocemos con el nombre, acufYado por Gugliel mo Manz
p. 27). -
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dedica una buena parte de su reflexion a las relaciones de la literatura con la pintura.
Siguiendo | as m8ximas <c¢cl 8sicas, el tratadis
poes?2a muda, el pintor podr 8§ imtiel®89rp.5¢)ue | a p
A diferencia de la tradicion establecida hasta el momento, Da Vinci defiende la

supremacia de las artes plasticas sobre las textuales:

Segun este razonamiento, la pintura es superior a la poesia, aunque, por no saber
los pintores hacer valer su razén, quedd por mucho tiempo la pintura sin abogados,
pues ella no habla, sino que por si misma se muestra y da fin en los hechos. La
poesia, posu parte, aboca en palabras, de las que se sirve para a si misma alabarse
con brio. (Da Vinci, 1989, p. 49)

Gran parte de las argumentaciones de Da Vinci se basan en la consideracion de la
vista como fiel mejor de | os sentidoso (Da V

con la capacidad mimética de cada una de las artes:

La poesia dispone sus asuntos en signos imaginarios, en tanto que los de la pintura
exceden al ojo, el cual recibe sus imagenes no de otra suerte que si fueran reales;
la poesia, por el contrario, ignora el simulacro de las cosas, que no alcanzan asi la
conciencia a través del 6rgano visivo, como ocurre en el caso de la pintura. (Da
Vinci, 1989, p. 46)

De este modo, Al a pintura sirve a un m8s
con mayor verdad | as obras de | a natural ez:
Al a pintura iIimitada supl e, en gran medi da,
di screci - n, aun queri ®ndose equiparar al p i

|l a esencia de su objetoo (1989, p. 57). Al
mas conseguidos que los literaridsano se han vi st ardabaotls o pi nt
conformi dad con | a cosa i mitada gue hom

(1989, p. 54), Da Vinci alude a la anécdota referida por Plinio respecto al pintor Zeuxis:

Contemporaneos suyos Yy rivales fueron Timantes, Androcides, Eupompo y
Parrasio. Se cuenta que este ultimo compitié con Zeuxis: este presenté unas uvas

pintadas con tanto acierto que unos pdjaros se habian acercado volando a la



escena, y aquel present6 una tela pintada con tanto realismo que Zeuxis, henchido
de orgullo por el juicio de los pajaros, se apresuré a quitar al fin la tela para mostrar
la pintura, y al darse cuenta de su error, con ingenua vergienza, concedio la palma
a su rival, porque élabia engafiado a los pédjaros, pero Parrasio le habia engafiado
a él, que era artista. (Plinio el Viejo, 1987, p. 93).

Si bien este ejemplo candnico sirve para esclarecer los preceptos artisticos de estos
siglos, se ha de tener en cuenta que no se trata de un valor universal. La condicion
mimética de la pintura sera dominante hasta la ruptura que suponen tanto el
impresiorismo como la aparicion de la fotografia; para la literatura, el elemento
determinante sera la emergencia de las vanguardias, que daran valor a la abstraccion y la
forma pura.

Ademas de la inversion de la formula tradicionalmente amparadaiepieiura
poesis el Tratadode Da Vinci es profundamente interesante por la distincion que realiza

entre las caracteristicas que distinguen a cada uno de los elementos de la comparacion:

Pero de la pintura, pues sirve al 0jo, sentido mas noble que el oido, objeto de la
poesia, hace una armonica proporcion, semejante a la que resulta de la reunion

Ssimult8nea de muchas voces distintas en

uninstantef €] En | a poes2a, que se aplica a |

enunciando sucesivamente cada una de las partes de las que en la pintura se
compone la dicha armonia, el encanto que de ello resulta no es mayor que si en
musica cada voz sonase posaia en tiempos distintos y sin ningun acuerdo, tal
como si quisiéramos mostrar un rostro por partes, ocultando en cada ocasién
aguellas que ya habian sido mostradas. El olvido de estas revelaciones parciales
nos impediria componer una armonica propordios, | [ ya] gue, por
sus partes dichas separadamente y en tigthggsarados, carecen en la memoria

de armonia. (Da Vinci, 1989, pp.-56)

Asimismo, para Da Vinci, los hechos son propios del terreno de lo pictdrico,

mientras que los dichos pertenecen al ambito de lo literario (1989, 48).4Bambién

2Mientras que f#fla divinidad de | a ciencia de | a p
Il imitadas por sus superficies, esto es, por |l as |2
60).
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beneficia a la pintura frente a la poesia su capacidad de mostrar todo de una vez, frente a

la morosidad de las descripciones literarias (Da Vinci, 1989, pp7¥@or otra parte,

Da Vinci hace referencia a las limitacionégl lenguaje, muy presentes en la
preocupacion por la inefabilidad que presentan muchos autores contemporaneos, entre
el l os el propio Corté8zar: el pintor har 8§
podran nombrar, por no existir para aquellas @b | os apropi adoso (Da
a7).

Mas all4 de que esto suponga o no una ventaja, Da Vinci yarggtipando las
diferencias expresivas que luego sefialara Lessing. A pesar de que ambos autores
contribuyen a determinar la especificidad de la literatura respecto a la pintura y viceversa,
las reflexiones que se desprenden de cada uno de los dos tertbsespuesta a la
tradicion basada en estas analogias no son las mismas. Si el critico de arte aleman
pretende delimitar eiampo de cada arte, el autor renacentista defiende la superioridad
de la pintura sobre la poesia.

Segun Praz, esta tendencia en la que la pintura es el arte que presenta mayor poder
de influencia respecto a la poesia se presenta no solo en el Renacimiento, sino también a
lo largo del siglo XVII y se intensifica a medida que los literatos adquieremcioteato
y admiracion respecto a los pintores, tanto sus coetaneos como los que acaban
conformando el canon artistico y de gusto de cada momento, como ocurre en los siglos
XVIIl'y XIX (1979, pp. 11-14). De las reflexiones de Praz se desprende un detalle de
gran relevancia: que las relaciones interartisticas no solo dan lugar a amables
intercambios, sino que su dindmica mas profunda es la de una descarnada pugna dialéctica
entre la pintura y la literatura que demuestra coOmo estas artes se debaten en el campo
artistico por el capital cultural, simbdlico y econémico. De este modo, no es tan
interesante para el presente estudio contestar a Praz sobre si en esos momentos histéricos
es en los que prevalece la pintirga que, ademas, se estan generalizando sus
dedaraciones, centradas especialmente en el panorama artistico cwiés revelar la
existencia de estas lineas de fuerza.

Asimismo, hay que tener en cuenta que en este periodo se considera el arte

mimético como la expresion mas elevada:

Durante la segunda mitad del siglo XVII y en el siglo XVIII, la comparacién
interartistica siguié gravitando sobre tres postulados que se concebian como

rasgos comunes de la literatura y la pintura: ambas perseguian el objetivo de una



I mi taci -n Amejoradao de |l a natural eza;
clasicos; y debian crear un imaginario que pudiera ser percibido visualmente, ya
fuera por medio de |l a mirada f2sica o po
256). (Gabrieloni, @04, prr. 7)

Esta cualidadimas que visualimitativa de la literatura y de la pintura se convirtié
en un arma de doble filo. Como indica Gabrieloni, los pardmetros clasicistas de los siglos
XVIl'y XVIII mantienen esta busqueda de la narracién visual de acciones@meglo
pictérico, de una parte, y de las pinceladas descriptivas en el ambito literario, de otra; asi,
se intentan asimilar mecanismos de un arte en otro para suplir las respectivas carencias
de cada uno en la consecucion de un perfecto espejismo dari@era (2004, prrs.-7
8). Sin embargo, esta busqueda no se da en condiciones equilibradas:

ASuperaro y Adominaro son palabras cl ave
ambas partes de la analogia interartistica hacia fines del siglo XVIII. El ejemplo

de los pintores estimulaba a los poetas a experimentar nuevas técnicas para superar

la desvetaja del medio verbal y el método narrativo, y regresar asi a la naturaleza
sin abandonar | os model os cl 8sicos [ é].
la pintura, dado el anclaje en la tradicion clasica, restringié la imaginacion y
propicio especiahente el decoro, es decir, la facultad moralmente edificante del

arte. Todo indica que la tradicion delpictura poesisio alenté la originalidad
art2stica de | os pintores, sino que | es
gue habian sido formalizados por la literatura y la historia. (Gabrieloni, 2004, prr.

13)

A pesar de todo, no se puede negar que los intercaimibioaticos, estructurales,
de técnicas, efc.entre las dos artes no solo eran numerosos Y fructiferos, sino que se
encontraban a la orden del dia. Es en este contexto en el que se comprendei@hgurgim
de la obra canodnicde Gotthold Ephraim Lessingaocoonteo sobre los limites en la
pintura y la poesi@l766). Aunque uno de sus principales puntos de argumentacion es la
comparacion entre élaocoonteescultérico y el texto de Virgilio, asi como el debate de
los presupuestos de Winckelmann acerca del grupo escultérico helenistico, o mas

interesante para la teoria del arte y de la literatura es la enunciacion de una serie de
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caracteristicas propias a la pintura y a la literatura. En su prefacio, en el que esclarece su
intencion de deshacer la sintesis de estas dos artes, Lessing indica que

los antiguos no dejaron de advertirlo; antes al contrario, limitando el juicio de
Siménides a la impresion producida por las dos artes, no olvidaron precisar que,
a pesar de la analogé@mpleta de esta impresién, las dos [artes] difieren, sin
embargo, tanto en los objetos que imitan como en el modo de imifadssing,

1960, p. 2)

A la moderacién de los clasicos se sucede, siempre en opinién de Lessing, una
tot al confusi-n entre | as artes, con sus cr
la poesia en los estrechos limites de la pintura, ora pretendiendo que la pintwa kabarq
vasta esfera de | a poes2ao y, por el |l ado d
l a man2a de | as descripciones, 3).Rarakla de | ¢
autor, dichas diferencias entre las artes se basan en quatelda pintura es lo visible
0 espacial, sus medios de imitacién, la figura y el color, y la posicion de los signos opta
por la yuxtaposicion de cuerpos; en el caso de la poesia, el terreno en el que los sonidos
se expresen de manera sucesiva, repi@sen acciones, sera el temporal (Lessing, 1960,

p. 99).

Mas alla de los criterios que Lessing emplea para diferenciar los modos de
expresi-n de cada arte, |l o relevante de su
planteado por las comparaciones interartisticas del plano tematico al plano formal de las
ooras de arteo (Gabrieloni, 20009, p . 129) .
relaciones entre |literatura y pintura #nddeb
misma tradicién tematica, pero con la especificidad del sistema de signos que cada uno
de estos -rdenes art2sticos utiliza [é], per
significativos absolutament-#207)comuneso ( Vil

En este movimiento pendular entre la sintesis y la separacion que caracteriza las
relaciones interartisticas, presente ya desde las maximas clasicas y que se comentaba a
propdésito de la propuesta comparatista, las tesis de Lessing seran retomadasgiasi un s
mas tarde por autores como Irving Babbit o Clement Greetibétg en vano afirma
Gabriel oni g u d.aofiocbraen |0 lardoldal sgio XIX g pardealél XX en la

29 Para un estudio mas detallado sobre estdammmontismo, se recomienda la lectura atenta de Gabrieloni
(2004).



teoria y la critica literarias, asi como la teoria y la critica del arte, ha sido comparable a la
de la tradicion dalt pictura poesisontra la que se pronuncio, tanto en importancia como
en permanenciao (2009, p. 129).

Estas teorias son una respuesta al sistema artistico surgido a partir del
Romanticismo y consolidado en las vanguardias. Al contrario de lo que apuntaba Lessing,
conforme avanza el siglo XI X |l as artes se
concepci@d que desemboca en la cumbre wagnerianaalerdéade arte del porveny de
la obra de arte general o totalepresentada por su teatro en el que se fundian poesia,
dr ama, artes fi(ldPamat nvas 29 0@d¥sipcad®19) . De
una disolucion de los limites entre las artes, disolucion que arrastra consigo los limites
entre los géneros distintivos de formas literarias o pictodricas, entre la poesia, la prosay la
critcade artey entre el poet a, el artista vy el Cr
razones de este cambio se encuentran intimamente relacionadas con el paradigma
cientifico de la época y los avances en el registro de la visualidad, como se tendra
oportunidad de ekarrollar en el siguiente apartado. Asimismo, se encuentran vinculadas
a la progresiva autonomizacion de los campos artisticos. Ya Bourdieu desarrollaba en la
primera parte deLas reglas del arte A Tr es estados del campo
dependencia de la literatura y la pintura, entre otras expresiones artisticas, de las
instituciones que tradicionalmente otorgaban el capital simbédl€stado, Iglesia,
burguesia, ett, laincorporacion de mecanismos propios de consagracion, la instauracion
de un mercado y un publico especificos y la profesionalizacion de las labores artisticas
(1995, pp. 7261). Si bien Bourdieu aplicaba esta evolucion al caso francés, no cabe
duda de questa situacidrse extiende de manera general, aunque con particularidades
diversas, a lo largo del siglo XIX. Por su parte, Gabrieloni explora cémo estos cambios
afectan especificamente a las relaciones entre literatura y visualidad: en esta época,
especialmente a partide la mitad de siglo, las relaciones entre literatos y pintores se
hacen cada vez mas estrechas; al liberarse parcialmente de las imposiciones oficiales con
este alto grado de autonomia recién adquirido, los artistas buscan un apoyo simbiotico
gue les pemita cultivar la especificidad de cada arte (Gabrieloni, 2009, p. 130;
Gabrieloni, 2004, prr. 466).

En este contexto se da asimismo el paulatino declive de la nocién de mimesis hasta
suponer una fcrisis del model o renacenti st a
La aparicién del movimiento impresionista supuso un verdadero cambio de paradigma,

en primera instancia, en el terreno pictorico:
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A lo largo del siglo XIX, la revolucion simbdlica de los pintores fue destronando
la mera narracion visual y, en consecuencia, rompio la relacién de dependencia
gue los pintores habian mantenido histéricamente con la literatura. Asimismo, la
pintura fue adquiriendo cada vez mayor relevancia en el conjunto de la produccién
cultural. (Gabrieloni, 2004, prr. 54)

Se ha llegado incluso a afirmar que es con el impresionismo con el que se
Afdesl iterariza |l a pintura de manera deci siyv
inspirarse en | a |literatura para inclinars
mismo tiempo, también es en este momento cuando se aprecian multitud de
Atransposiciones formales desde | a pintur a
de los ejemplos que se suele aportar al respecto son las relaciones entre la

experimentaciomn las técnicas literarias y la influencia pictorica:

a pesar de la diversidad de sus origenes (se insinla en Stendhal; Tolstoi la aplica
en el mondlogo interior de Ana Karenina antes del suicidio; por ultimo, William
James le da una fundamentacion cientifica), la técnica del flujo de conciencia
presenta afilllades con la pintura impresionista. Podriamos decir que, asi como
los frescos de Correggio en los techos de las iglesias solo fueron plenamente
valorados en una época mejor preparada para recibir esa innovacion,
analogamente la técnica del flujo de concia solo pudo desarrollarse en una
época ya iniciada en el impresionismo, si bien la idea del flujo de conciencia ya

habia asomado en algunos escritores geniales. (Praz, 1979, p. 187)

Los intercambios entre la literatura y la pintura de este periodo no solo son visibles
en el trasvase de las técnicas mencionadas. Un ejemplo concreto de los cambios sefialados
a nivel socioldgico se da en el cultivo cada vez mas acentuado de la créitedsor

parte de los escritores:

30 Cuyo origen se remonta a un periodo asimismo fecundo para las relaciones entre literatura y visualidad:
Adurante el siglo XVIII [é] |l a cr2tica de arte de D
entre | a pintura y2009a@p.12829er aturao (Gabriel oni



La autonomia alcanzada por los artistas intervino en la redefinicion del papel de
los poetas en el nuevo mapa cultural de la modernidad: los primeros, a medida
gue se independizaban del poder instituido, necesitaban cada vez mas de la critica
de arte de I segundos, y la practica de esta critica permitia a sus autores la
posibilidad de recuperar el ascendiente publico que habian perdido debido a la
popularidad creciente del teatro y la novela en perjuicio de la poesia. (Gabrieloni,
2009, p. 130)

Uno de los autores que mas fervientemente se dedican a permear los limites entre
las artes, ya sea a través de la critica artistica como mediante su propia experimentacion
literaria, esCharles Baudelairéquien ademas, es el puente perfecto para entender el
progreso artistico de la nocion romantica a la vanguardiSian numerosos los textos
gue el escritor dedica al comentario pictoiitms Salonesle 1845, 1846 y 1858] pintor
de la vida moderng1863), entre otras Desde el punto de vista de la literatura, lo

interesante de este tipo de escritoemo de los ejemplos modernos de écftsisiyo

model o can-nico es para Spitzer | aieeOda a
lo siguiente:
Los textos cr2ticos [ €] est8n i mpregnad
fidelidad descriptiva a | os objetos de ¢
poetasc r 2t i cos crean y consolidan un discur
estética y poétc a , como prosa de arte, un exper
pintarlo todo [...] desde | o visible ha:

obra de arte es mas un pretexto que el objeto de la escritura. (Gabrieloni, 2004,
prr. 59)

De esta manera, los textos en los que los escritores reflexionan sobre las artes
visuales no solo nos hablan del momento historico en el que se encuentran estas relaciones
interartisticas y la apreciacion particular de un autor respecto a las mismaguesino
también ilumina aspectos de su propia poética liteii@relizando siempre desde el
punto de vista de la literatura y con conciencia de abordar Unicamente una parte de las

posibilidades de investigacibn

3'Para m8s informaci-n al respecto, se re€Ealemi enda | a
Utraque Europa6, pp. 83108.
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No solo los escritos sobre arte, sino también la produccion poética del propio
Baudelaireiy después de él, los simbolistas, las vanguardia$, mtsponden a este
principio sinestésico de experimentacion literaria unida a las otras artes. ¢ Como entender
S i no | a aparici-n de po e nasdlordsde nad85c¢),0 mo i Co
un libro que revoluciond la literatura a tantos niveles? En lo que respecta a las vanguardias
literarias y visuales, existe una mutua tendencia a la yuxtaposicion, la dislocacién
espacietemporal y la acumulacidique buscan dar un efecto de sitankidad, ya sea
de elementos o referencias dentro del mismo ambito artisticoo en las obras de Joyce,
Eliot o Faulkneir o empleando elementos de diferentes artaspoesia visual de
Apollinairei (Praz, 1979, pp. 18213). En ese sentido,

La modernidad fue el escenario de un proceso doble de erosion que afecto los
limites entre las artes y las distinciones de género. La imagen, agente principal de
dicha erosion, se constituydé como categoria estética y genéricamente transversal,
dado que aftveso tanto poesia y prosa como literatura y artes plasticas. La sintesis
entre poesia y prosa, que redefinié la configuracion interna del sistema moderno
de géneros literarios, se produjo sobre los margenes entre la literatura y la pintura.
En consecuenaj puede afirmarse que esta configuracion es ontologicamente

visual. (Gabrieloni, 2004, prr. 67)
1.4.El giro pictorial y la cultura visual. La ampliacion de la perspectivatextual
1.4.1.La imagen como problema
1.4.1.1.El giro pictorial

Con todo lo sefialado anteriormente, se hace necesario reivindicar una atencion
especial a la visualidad no solo en aquellos estudios con objetos pertenecientes a diversas
disciplinas y campos artisticos, sino al andlisis de la literatura en generdeyatuia
comparada en particular. Como ya se indicaba a propésito de Jameson, al giro cultural
gue se produce en las ultimas décadas del siglo XX va unida una fuerte presencia de las
i m§genes: Al o que caracteri za susttuciprode moder n.

todo lo que esta al margen de esa cultura comercial, su absorcion de todas las formas de



arte, alto y bajo, junto con | a-18.Brducci - n
este sentido,

High and low art are no longer separat¥isual culture is predicated on the
assumption that contemporary culture has already mixed the elite and the popular,
the fine and the vulgar, modernism and kitsch, to the point where it is no longer
sensible to treat them separately. In this view, higth law art are names of
different discourses, but they are sufficiently impure, mutually dependent, or
susceptible to commodification that they can be treated using the same general
methodologies(Elkins, 2003, p. 50).

De esta manera, el comparatismo interartistico, asi como muchas otras
metodologias y disciplinas, se ha visto afectado en la era contemporanea por lo que el
cr2tico W. J. T. Mitchell ha denominado fAg
en suTeoria de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y y1984)i aunque
su raigambre tedrica se encuentra ydoemologia. Imagen, texto, ideolog{@986)
responde a un cambio de paradigma en el sentido que Kuhn otorgaba a la palabra, tal y
como se habia visto hasta ahora a propoésito de los giros linguistico y cultural consagrados
por las teorias semioticas del siglo XX. Con esto, Mitchell proparee g nueva
problematica que sustituye a lo textual en tanto modelo es la de la imagen; esto ha
acarreado una transformacién en las disciplinas de las ciencias humanas equiparable a la
gue conllevo la aparicion de la semidtica y de la linglistica, asi comw@ariacion en
las formas en las que la cultura se relaciona con dichos cambios. Esta nueva manera de
entender las humanidades dista de ser un paradigma definitivo de interpretacion de la
realidad cultural: lo que implica el giro pictorial es que lagagenes generan una
atraccion y resistencia que atafie a varias disciplinas de investigacion de manera
transversal y no solo al estudio de las artes pictoricas y audiovisuéiischell, 2009,
pp. 1921). La dinamica de Mitchell es siempre la puesta esticuede las premisas de
partida y el didlogo entre los objetos de estudio. Por ello, afirma que, hasta ahora, el giro
pictorial Aino es |l a respuesta a nada. Es
(Mitchell, 2009, p. 30). Este cambio epistemoldgicot@mo a la imagen implica, en

suma,
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un redescubrimiento poslinguistico de laimagen como un complejo juego entre la
visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la
figuralidad. Es el descubrimiento de que la actividad del espectador (la vision, la
mirada, el visizo, las practicas de observacion, vigilancia y placer visual) puede
constituir un problema tan profundo como las varias formasledeira
(desciframiento, decodificacion, interpretacién, etc.) y que puede que no sea
posi ble explicar | a experiencia visual,
en un modelo textual. Lo mas importante es el descubrimiento de que, aunque el
problema de la @resentacion pictérica siempre ha estado con nosotros, ahora su
presion, de una fuerza sin precedentes, resulta ineludible en todos los niveles de
la cultura, desde las mas refinadas especulaciones filoséficas a las méas vulgares

producciones de los medide masas. (Mitchell, 2009, p. 23)

Ante esta situacion, Mitchell propone la heterogeneidad de la representacion, pues
la relacion entre palabra e imagen en los libros, las revistas, la television, etc. es un hecho
gue queda atestiguado desde los inicios de ambos modos de expresion (20B92pp
Asi, a la historia de cruces entre las dos artes que se sefalara a proposito del tropo

pictura poesise afiade la afirmacion de Mitchiefio solo en este volumen, sino en todos

los que tiene oportunidadl e que fAl a i nteracci-n entre i m§
de | a representaci-n en s20 y que fdtodos

represehaci ones son heterog®neas; no existen | ¢
(20009, p . 12). Estos medi os mi Xt os icombi
di scursivas, canales y modos sensoriales vy

nocion danedio y de mediacion ya implica de por si una mezcla de elementos sensoriales,
percepti vos eryBres2006, p. 20).dNo poo elld los medios carecen de
especificidad: dependiendo del objeto concreto de estudio, la relacion entre los diferentes
elementos que componen el medio varia, asi como su proporcion (Mieghdlea,
2005, pp. 221).

En escritos posteriores, Mitchell matizara ciertos malentendidos surgidos en torno
al giro pictorial, en el marco general de revision de los estudios visuales. En sus
volimenes¢, Qué quieren las imagene§2005) yLa ciencia de las imageng2015)
dedica sendos cap?tulos a aclarar gue MAno
(Mitchell , 2017, p. 426). As?, no se debe ¢
cgiro pictorialeo (2017, p . 4 ZzdEgiste ers eng Yan | a



«giro visual» o0 una «hegemonia de lo visible» en la cultura moderna, un dominio de los
medios visuales y del espectaculo sobre las actividades verbales del habla, la textualidad

y la lecturao (Mitchell, 2017, porsedad9) . Del
gue la contemporaneidad no es el primer momento historico en el que los modos de

percepcion viran hasta poner en foco la visualidad:

Mi intenci-n era poner de manifiesto | a
hacia la imagen como dmgarcomurf é] . Per o el giro pictori
una repetida figura narrativa que adquiere en nuestro tiempo una forma muy
especifica, pero que parece manifestarse en su forma esquematica en una

il nnumer abl e variedad de cincoostruirsingemci as .

modelo binario de la historia centrado solo en uno de esos puntos de inflexion y

procl amar wuna %Ynica Agran divisi-no entr
|l a Aera de | a visuali43pdo. (Mitchell, 20
Esta recurrencia de | a imagen en tanto ¢

decir, sin embargo, que los giros pictoriales sean todos iguales: cada cual entrafia una

i magen espec2fica que emerge en un contexto
25), tal y como se ha visto a propésito de los diferentes aspectos que quedaban iluminados

en las querellas historicas entre la pintura y la poesia. Del mismo modo, la predominancia

de un giro pictorial en un momento dadmmo es el caso de la época tebmporaneia

tampoco implica una ruptura total entre paradigmas, sino una evolucién histéricamente
codificada que incluye avances, retrocesos, préstamos, etc. En este sentido, Martin Jay
destaca aquellos aspectos del giro pictorial que presentan contirasacel giro

lingdistico:

The model of Areading textso, which seryv
for postobjectivist interpretations of many different phenomena, is now giving

way to models of spectatorship and visuality, which refuse to be redescribed in

entirely linguistc terms.

[ €] The Il inguistic and the discursive he
by the pictorial and the figural but rather in complicated ways infiltrated by them.

[ €] Aviewing textso and Areading picture
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[ €] These forms reflect, however, the |
us to attend to the constituted rather
phenomenaJay, 1996, p. 3)

En este sentido, la semidtica ha sido empleada en el campo de las imagenes como
manera de repensar sus bases tedricas. La iconografia y la iconologia, métodos
actualizados por autores como Warburg y Panofsky y que han sido desde entonces
predominantes eralhistoria del arté con GombricA como uno de sus principales
propulsores, tienen vinculos con la semidtica y la semiologia; de hecho, autores como
Gliksohn (1994, pp. 22228) y Villanueva (1994, p. 107) la consideran una metodologia
afin a la literatura comparada. También la cultusaalirecurréal menos, en sus inicibs
a | o que se ha |l egado a acufar como fAgir
Continuando las vinculaciones con el giro lingiistico, Bryson propone entender la obra
no solo como proceso perceptivo, sino comguato de signos, donde entra en juego la
faceta de la recepcion en la comprension del fenomeno artistico:

Lo que tenemos que entender es que en el acto de reconocimiento que la pintura

galvaniza el significado es producido, mas que percibido. La actividad del

espectador es la de transformar el material de la pintura en significados, y esa
transformacion es peret ua [ é] . Por la pintura <cir
reconocimiento, y la historia del arte ha de tener esto en cuenta. El espectador es

un intérprete, y el asunto es que puesto que la interpretacion cambia conforme

cambia la realidad, la historia dettea no puede pretender un conocimiento

definitivo o absoluto de su objeto. (Bryson, 1991, p. 15)

Del mismo modo, Bryson reflexiona sobre cémo el fenbmeno artistico no se da
en un vacio aséptico, sino que se sitda en unas determinadas coordenadas histéricas y
trasciende el dualismo del sujgtceptor, siguiendo el esguema del modelo
comunicativo (1991pp. 2528 ) ; as 2, Afentre el pincel vy el
de | os esquemas el aborados por | a particul

(1991, p. 39). En un estudio de ese mismo afio realizado junto a la estudiosa Mieke Bal

seincide en que se emplea la semidtica en tanto teoria transdisciplinar, esto es, fruto del

32 Ernst Gombrich es asimismo uno de los autores que méas incorpora el modelo de comprension linguistica
a la historia del arte, como se vera mas adelante.

e
t

C

c

a



desarrollo y desplazamiento de las problematicas que imperaban décadas atras en este
ambito, cuando las intersecciones se resolvian Unicamente en términos linglisticos (Bal
y Bryson, 1991, pp. 17475). Un ejemplo de esta actitud se puede ver en la edolani
los estudios de Lotman, donde en sus etapas iniciales todo se asociaba al funcionamiento
del lenguaje y se acaba derivando a un estudio cultural de los principios semidticos. Con
este fin, Bal y Bryson recuperan una serie de conceptos derivadossdmifatica
i especialmente los de cddigo y contexto, asi como el resto de los elementos del esquema
comunicativo, como el emisor y la recepéidpara problematizarlos, aplicarlos y
matizarlos al estudio y la historia del arte (1991). De todos modos, el vocabulario
medoldgico sigue correspondiendo principalmente a términos lingiigécarios; de
ahi que perspectivas posteriores como la de Mitchell, la cultura visual o los estudios
visuales busquen trascender esta metodologia.

En los primeros libros que editdhe Language Of Imag€$980);0n Narrative
(1981), Mitchell asocia las nuevas problematicas de la imagen con la iconologia tal y
como la concibe Panofsky, aunque en un campo expandido respecto al que este proponia
(Mitchell, 1980, p. 2). En estos momentos, Mitchell habla de la necesidad de ancontr

un lenguaje adecuado para hablar de las imagenes:

By the Al anguage of i mageso, then, we
aboutimages, the words we use to talk about pictures, sculptures, designs, and
abstract spatial patterns in the world, in art, and in the mind; the interpretive
discourse a culture regards as appropriate to its image systems; (2) images
regardedasa language; the semantic, syntactic, communicative power of images

to encode messages, tell stories, express ideas and emotions, raise questions, and
Aspeako to us; (3) inamed mimagésditergllyiathee a s
graphic character of wr i tifiguragivelg yn the e ms
penetration of verbal languages and metalanguages by concerns for patterning,

presentation, and representati@vlitchell, 1980, p. 3)
Asi, en esta monografia Mitchell aprovecha el extendido modelo de comprension

linglistica y se refiere al lenguaje de las imagenes en tanto terminologia propia,

construcciones semidticas y comunicativas y componente grafico del lenguaje. Sin
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embargo, a medida que nos aproximamos al grueso de $tisgwslumbra la necesidad
de una ciencia de las imagenes desligada de estos términos comparativos:

La linge¢2stica, l a semi-tica, l a ret - -ric
convertido en ldingua francade la reflexién critica sobre el arte, los media y

demas formas culturales. La sociedad es un texto. La naturaleza y sus
representaciones cient2ficas son Adi sc

estructurado como un lenguaje. (Mitchell, 2009, p. 19)

Como la trayectoria del propio Mitchell demue¥rasto no significa que se
deban desestimar los avances realizados hasta el momento. De hecho, tanto las teorias
desarrolladas en el segundo subapartado y las teorias de la imagen presentes en este
buscan muchas respuestas a las cuestiones que se foanmateés de la percepcion; sin
embargo, atravesadas por el analisis semiotico, el foco se acaba desplazando hacia la
capacidad interpretativa y la competencia artistica de los receptores. Esta es una
problematica comun tanto a la teoria de la imagen quiesaTrollara a continuacion
como a la semiodtica de la cultura de Lotman, las teorias de la recepcion de Jauss, las
poéticas de la lectura de Eco, Fish y Culler y la teoria de los campos de Bourdieu,
especial mente en su tr ab @lpgica deHd penecepaidoh o s  d e
art2sticaodo, aungue habimdo(2002app.t685).nMisimismo,0 g2 a de
existen similitudes entre las nociones que se encuentran relacionadas con la competencia
artistica en cuanto modos histéricamente determinados de codificacion y decodificacion
artistica, ya sea visual o literaria, ya se taedos conceptos de espacio de los posibles
de Bourdieu (1995), la nocién de repertorio de EXehar (2017) o los cdodigos de
Lotman (1982, 1996) y Fokkema (1984). También la historia de la lectura encuentra en
las nociones de competencia y convencion an@&r mi nos c¢l ave para exp

cada comunidad de | ectores [ é] [ se] definer

33 |conologia. Imagen, texto, ideologia986), Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacién verbal

y visual(1994) y¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura vi@@05) conforman, segun el

propio autor, una trilogia conceptual, cuyos principales temas son retomados y revisados continuamente,
también en su volumen mas recielte ciencia de la imagen. Iconologia, cultura visual y estética de los
mediog2015).

34 Mitchell parte de las areas de la historia intelectual y la literatmacretamente, del estudio de William

Blake en cuanto talento polifacéticbasta llegar al terreno de la imagen (2016).

®Entendido este concepto como | os fAsistemas de t oma
tiene que definirsed0d)Boaurfile epecildd 9be @pdi P 9espec?
401).



de |l eer, unos instrumentos Yy unos procedi mi
2001, p. 17).

1.4.1.2.El modelo cultural de las imagenes

Un ejemplo perfecto de la aparicion de diversos giros hacia la imagen ha sido el
recorrido establecido en la anterior seccién a proposito de los cruces histéricos entre
literatura y visualidad. Concretamente, en el siglo XIX se produce una situaciéitaistor
gue, gracias a diversos factores, da un empuje a la comprension del mundo en términos
pictoricos.

En su monografia de referentias técnicas del observadgyublicada en 1990,
Jonathan Crary comienza su discurso incidie
15) de la vision; a lo largo de todo el volumen sefala la retroalimentacion entre las
revoluciones de los modos de perceptiomos avances técnicos y cientificos v,
asimismo, los soportes materiales de expresion grafica, ya sea escrita o visual (2008), que
producen fiuna reconfiguraci-n dr8stica de |
modos de represkhit.acliejnms (R&O0Bepeonder ¥ni ca
enumeraci -n de | os cambios o desplazamient
(2008, p. 21), para Crary una perspectiva historica de la vision debe tener en cuenta
muchos otros f aocdhypsueeectospamn siempre inseéparables dedais
posibilidades de un sujeto observador que es a la vez el producto histéricgar de
ciertas prs8cticas, t®cnicas, instituciones
Crary se ocupa en concreto de analizar los cambios producidos a inicios del siglo XIX,

donde el paradigma visual adquiere una importancia predominante:

Una de las principales vias a través de las cuales presentaré estos desarrollos sera
examinando la importancia de ciertos dispositivos Opticos. Los abordo no en
funcibn de los modelos de representacion que implican, sino como
emplazamientos de saber y podge operan directamente sobre el cuerpo del

i ndividuo. [ ] Los dispositivos --pticos

puntos de interseccion en los que los discursos filoséficos, cientificos y estéticos

%Habl amos en todo momento de constructos culturales

Aireg2menes esc-picoso para Jay (entreelley Grane(R00B) 1988) ; ¢
los regimenes de vision o visualidad.
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se solapan con técnicas mecanicas, requerimientos institucionales y fuerzas

socioecondmicas. (Crary, 2008, p. 24)

Esto es, Crary aplica sus estudios a una etapa muy concreta en la que se produce

un cambi o epistemol  -gico. En ese moment o,
vision y del observador renacentistasléasico® ( 200 8, p . 18), &esto
respecto ndel espacio perspectivo, de | o0s
19):

La ruptura con los modelos clasicos de la visi@omienzos del siglo XIX fue
mucho mas all4 de un simple cambio en la apariencia de las imagenes y las obras
de arte; fue inseparable de una vasta reorganizacion del conocimiento y de las
practicas sociales que modificaron de mdltiples formas las capasidade

productivas, cognitivas y deseantes del sujeto humano. (Crary, 2008, p. 18)

A este factor tecnoldgico se han de afadir otros cambios relevantes en el campo
artistico decimononico, tal y como se ha sefialado en la anterior secciéon. Como destaca
Gabrieloni, los intercambios interartisticos de este siglo se ven influidos tantogor est
actualizado entendimiento de los procesos perceptivos que permiten los avances
cientificos y técnicos como a dinamicas de legitimacion propias de unos campos artisticos
con cada vez mayor grado de autonomia, entre las que destacan la consolidacién de un
mercado simbalico propio y la instauracion de nuevos circuitos de intercambio, asociados
a instituciones diferentes a las tradicionales. La dimension visual de la realidad va a
adquirir una gran relevancia que atrae tanto a artistas pictogoesexplora la ruptura
respecto a los modelos de representacion precedentes, una experimentacion que se ve
reflejada posteriormente en el estilo impresioiigt@mo literarios con la fascinacion
gue producen estos dispositivos técnicos en autores como Victor H@artes
Baudelairé (2004, prrs. 457).

Desde inicios del siglo XX, diversos autores se han esforzado en demostrar que el
paradigma renacentista que entra en crisis en esos afios no solo esta histéricamente
datado, sino que dicho modelo visual constituye un modo de comprension de la realidad.
En su celebrado estudiba perspectiva como forma simbdljcpublicado en 1927,

Panofsky sefala que la perspectiva lineal que estructura gran parte de los cuadros
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(particularisima y especificamente contemporanea) del espacio, o, si se prefiere, del
mundoo (1973, p . 18) . El autor no solo rec
signo, sino que lo hace asimismo empleando la nocion que pocos afios antesansfiara
Cassirer: Ad[la perspectiva] debe servir a |
simbodlicas» mediante las cuales «un particular contenido espiritual se une a un signo
sensible concreto y se identi pR4.a 2nti mamen

Segun Panofsky, ya desde Durero se considera el concepto de perspectiva con el
significado de fAmirar a trav®so (1973, p .
Battista Al berti o Leonardo Da Vinci se ins
[ é ke halle transformado, en cierto modo, en una «ventana», a través de la cual nos
parezca estar viendo el espacioo0 o, de mane
plana de | a ¢cpirgmil@e,vinsnabéanploOdadnsppreh
creemos estar viendo un espacio imaginario, no limitado por los margenes del cuadro,
sino ®lo cortado por ellos, en el cual se encuentran todos los objetos en aparente
sucesi -no (Panofsky, 1973, p. 100, n. 5). P
fue el pilar fundamental de esta organizacion visual del arte y del mundo, ya que supus
una revolucion tanto en lo técnico, lo estético, lo psicoldgico, lo religioso, lo econdémico
y lo politico. Esta teoria de la imagen basaba sus cimientos en una concepcién del lienzo
de una total transparencia o, a lo sumo, como un espejo que reflejaspaelo
geométrico y matematico que emana del ojo del observador. Esta disposiciéon en una
piramide visual pretendia garantizar la objetividad, neutralidad e, incluso, esencialidad o
universalidad de la comprension. Sin tener en cuenta aun la vision lamdawision
renacentista es la de un Unico punto de vista, esto es, la de una imagen que no presenta
dinamismo y que instala una amplia distancia entre lo observado y el observador (1988,
pp. 510).

El medio transparente de la perspectiva cartesiana, identificado con la camara
oscura, no entra en crisis hasta el siglo XIX. Hasta entonces, segun apunta Crary, este
meétodo no solo se consideraba un dispositivo de produccion de imagenes, sino también
un onstructo social que estructuraba el conocimiento y determinaba un cierto tipo de
observador y los estandares externos y preconfigurados de lo verdadero y lo real, alejados
de la interferencia del cuerpo humano. El tropo @afaera obscurao solo era un lugar
comun en las artes, sino también en el discurso filosofico y cientifico de los siglos XVII

y XVIII Tpresente en los textos de Descartes, Locke, Leibniz, Kepler y Newton, entre
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tantos otrok (1988, pp. 3€B3). Estos diversos ambitos acogen asimismo la llegada de un

nuevo cambio:

A partir de mediados de la década de 1820, el estudio experimental de las
postimagenes condujo a la invencién de varios dispositivos y técnicas Opticos. Al
principio, éstos estaban destinados a la investigacion cientifica, pero rapidamente
se convirtieroren formas de entretenimiento popular. Todos ellos se basaban en
dos nociones: la de que la percepcidon no era instantanea, y la de que existia una
disyuncién entre ojo y objeto. (Crary, 2008, pp.-142)

El cambio epistemoldgico que este autor describe a propdésito de los avances en la
comprension de la fisiologia del ojo y la tecnologia coincide temporalmente con el
nacimiento del comparatismo y conlleva la transicion desde el medio transparente de la
optica entre los siglos XV y XVIII hacia la desconfianza en los sentidos de la
fenomenologia. Lo que suponen estas modificaciones para Crary, en suma, €S un proceso
de modernizacidon que decodifica y desterritorializa la vision, que queda completamente
reestruturada, al tiempo que conforma un nuevo modelo de receptor (1988;4p).42

Como ya sefalara Kuhn a propoésito de los paradigmas cientificos (2004), Crary

mati za que Aobviament e, otros modos de <c¢ver
convivirgn, con dificultad, junto a | os nue
undbservador deci mon-nico Yani coo, sino un A
siglo XIXo (2008, p . 23) . Tambi ®1 | o indic

modelos de visidn coetaneos, de manera muy similar a lo que plantea Bourdieu como el

funcionamiento interno de los campos:

the scopic regime of modernity may best be understood as a contested terrain,
rather than a harmoniously integrated complex of visual theories and practices. It
may, in fact, be characterized by a differentiation of visual subcultures, whose
separation haallowed us to understand the multiple implications of sight in ways

that are now only beginning to be appreciatddy, 1988, p. 4).
De hecho, toda la propuesta de MirzoeffTére Right To Look. A Counterhistory

Of Visuality (2011) se basa en el establecimiento de regimenes visuales que buscan

establecer una comprension y percepcion de la realidad en términos diferentes a los
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hegem-nicos: fAso visuality is not the visib
of us had | ong assumedo (2011, p . X111 ). E
estudios poscoloniales y con las teorias en torno las relaciones entreodigisuralidad
y poder de Foucault, el planteamiento de Mi
and against visualityo (2011, p. 2) y probl
actual de | a visual i da dvisualizmgaf lestory arepantaf el vy, v
how the ¢Westé historicizes and distingui st
XIV).

En resumen, Crary plantea sus aportaciones de manera similar a las teorias de los
campos planteadas por Bourdieu o las teorias sistémicas enunciadas tanto por Capra como
por diversos modelos linguisticos, semiétsamioldgicos v literarios:

Si he mencionado la idea de una historia de la vision, es solo como una posibilidad
hipotética. Que la percepcion o la vision cambien realmente es irrelevante, dado

gue no tienen una historia autobnoma. Lo que cambian son las variadas fuerzas y
reglas que @mponen el campo en que la percepcidon acontece. Y lo que determina

la vision en un momento histérico dado no es una estructura profunda, una base
econOmica o una forma de ver el mundo, sino mas bien el funcionamiento de un
ensamblaje colectivodepartesggar es en una Ynica superfi
hay son combinaciones de fuerzas mas o menos poderosas a través de las cuales

se hacen posibles las capacidades de un observador. (Crary, 2008, p. 22)

Asimismo, el conjunto de estudios historicos sobre la construccion de la vision y
la mirada proponen una aproximacion a los fendbmenos visuales muy similar a la que
aporta la historia de la lectura a través de autores como Roger Chartier. Todo esto se
vincula con de la vida de las obras mas alla de su concepcion abstracta por el emisor, de

la que tan consciente fue Cortazar:

[El presente libro] descansa en dos ideas esenciales. La primera es que la lectura
no esta previamente inscrita en el texto, sin distancia pensable entre el sentido
asignado a este ultimo (por su autor, su editor, la critica, la tradicion, etc.) y el uso
o la interpretacion que cabe hacer por parte de sus lectores. La segunda reconoce
gue un texto no existe mas que porgue existe un lector para conferirle significado.
(Cavallo y Chartier, 2001, p. 15)
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Aunque esta Ultima posicion es matizable, no cabe duda de que sin la dimensién
receptora no se pueden entender ni la poétidazariana ni las decisionis tomas de
posicion, en terminologia bourdidnitelectuales y literarias tomadas por el autor a lo
largo de su carrera, especialmente en el periodo analizado en mayor profundidad, el de
las décadas de los sesenta y setekgamismo, Chartier reivindica no solo una historia
de la lectura, sino también del libro en tanto objeto material y que esta sujeto a un proceso
de circulacion que también le otorga significados adicionales, con importantes variantes
en funcion de los faores histéricos y sociologicos (1993, 33, a los que se suma el
modo en que las tecnologias de lectura condicionan el proceso lector (Cavallo y Chartier,
2001, p. 16). De manera similar a la propuesta tanto por las teorias presentadas en la

segundaseccion como a las aproximaciones visuales esbozadas recientemente, se aclara

gue fAlas mujeres y hombres de Occidente no
Varios modelos han orientado sus practicas; varias «revoluciones de la lectura»
modificaron susgst os y costumbreso (Cavallo y Char

determinado periodo presente la predominancia de un modelo concreto, este no borra los
anteriores, sino que coexiste con ellos y su presencia fluctia segun el momento histérico
T dependiend de las préacticas de lectura, las necesidades nacionales, el funcionamiento
del mercado, ett.(Chartier, 1993: 226). En definitiva,

La construccién del sentido, histrica y socialmente variable, se halla pues
comprendida en el cruce entre, por un lado, las propiedades de los lectores
(dotados de competencias especificas, identificados por su posicion social y sus

disposiciones cultura, caracterizados por su practica del leer) y, por otro, los

dispositivos escriturarios y formalés | a m®mo sl os Ati pogr 8fi co

los textos impresdsque son los de los textos apropiados por la lectura. La
constatacion permite esbozar un espate trabajo que sitla todo proceso de
produccion de significado como una relacion movil, diferenciada, dependiente de
las variaciones, simultaneas o separadas, del texto mismo, de las puestas en
impreso que lo dan a leer y de la modalidad de su ledileadiosa u oralizada,
sacralizada o laicizada, comunitaria o solitaria, publica o privada, rudimentaria o
virtuosa, etc.). De este modo queda anudado un vinculo, algo paraddjico, entre el
estudio de la materialidad de los objetos tipograficos, la réfiegsbbre las

estrategias y las formas textuales, y la historia de las practicas culturales. Funda



un nuevo espacio de trabajo que reune saberes hasta entonces desunidos.
(Chartier, 1993: 3@7)

En este sentido, las teorias de los medios, especialmente las de McLuhan, asi como
todas las que le han seguido, ya sea para continuar sus lineas de investigacion, discutirlas
o explorar otros regimenes de lectit@mando prestado el término a Udyan spuesto
un antes y un despu®s para | os estudios |
Gutenbergo en | os afYos s es eindoasabelivbgc deu han h-
transformacion, que equipara al momento contemporaneo en cuanto a la concepcion del
libro, a caballo entre la cultura escrita y la digital. Con la descripcion de la manera en que
una invencioén tecnoldgicda imprentd conllevé un cambigadical en los modelos de
percepcion y posibilitd la generacion de un intercambio y un publico mayor que los
medios disponibles hasta el momenpmr ejemplo, el manuscritp McLuhan defiende
gue la cultura a partir de la existencia de este dispositiemegentemente visual debido
a la puesta en pagitfajue permite pensar en términos tipograficos, de estructuracion de
contenido, etc. (1998).

Esta afirmacion, por muy util que resulte, precisa ciertas matizaciones. La primera
es que diversos estudios han demostrado que esta revolucion visual precede incluso a la
imprenta (Borsuk, 2018). La segunda, que el propio Mitchell sefala respecto a la
reapcion del término que él mismo acufié es que es mejor considerar estos momentos de
inflexion epistemoldgica como una puesta en valor de lo vigmatasos en los que hasta
entonces lo textual era el modelo predominante de interpreta¢&oonsideraciomnle
los textos en sus condiciones materiales no debe anular su aspecto literario, pero si se
debe tener en cuenta esta naturaleza heterogénea, mixta o hibrida de la lectura, en la que
lo visual tiene una importante carga. Por ultimo, preferimos hablarede@paricion de
nuevas técnicas y soportes condiciona los modos de lectura, pero no los determina; en
nuestra opinion, se trata de un proceso marcado por la retroalimentaciéon y el dialogo
Tcomo se ha demostrado con las aportaciones de Crary, Jay y Chartier, y como defiende
el estudio de Borsuk (2018)

En cual qui er caso, merece | a pena recupe
mensaje. Esto significa simplemente que las consecuencias individuales y sociales de

cual qui er medi o [ é] resultan de |l a nueva

37 Este concepto se desarrolla en el apartado dedicado a la poética cortazariana del almanaque.
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cual qui er extensi-n o tecnolog2a nuevao (N
McLuhan considere como medio desde la luz eléctrica hasta sistema ferroviario (1996) o
|l os califique como fA-rganos sensorialeso (
(1996),n0 se puede obviar la importancia de su consideracién de los medios en tanto
model os de percepci-n y como traducci - -n de
p. 77).

Lo mas interesante de perspectivas como la de Chéaytier que Jay, Crary,
Bryson y otros autores del campo de la historia de la visiébn pueden iluminar para los
estudioditerario§ es que dejan abierta la puerta no solo al estudio de practicas sociales
y lectoras y su relacién con las diferentes tecnologias que las posibilitan, sino también a
explorar los modos de puesta en pagina y entender el libro en su materiadided, d

innegable caracter visual.

1.4.2.La cultura visual y los estudios visuale¥

1.4.2.1.Definicion, objetivos, delimitaciones, limitaciones y revisiones

Del mismo modo que a lo largo del siglo XX en los estudios literarios se ha ido
ampliando el objeto de estudio tradiciondkl texto al fendbmeno literaiicgracias a la
consideracion de disciplinas como la sociologia de la literatura, la teoria depleigece
la fenomenologia de la lectura, etc. hasta evolucionar a una postura dialéctica, se ha
llevado a cabo un proceso paralelo en el seno de los estudios sobre la imagen para
provocar una transformacion de la historia del arte en particular y del edtudis

imagenes en general. Ya Jameson sefalaba en sus tekiagrdecultural que

38 para mayor profundidad acerca de estos temas que aqui se delinean se recomiendan los siguientes
trabajosEn e | §mbito angl -fono, el prefacio de James EI
That | s Not | n Thi sTheBriaimgk/dual SteidieSViitiag ThroughoTher Distiplire

(Routledge, 2013, pp.-B5) presenta un resumen conciso e ilustrativo acerca de la genealogia y los
abordajes de la disciplina ya presentadogisunal Studies: A Skeptical IntroductifiRRoutledge, 2003). En

el panorama hisp8nico, Anna Mar2a Guasch publica er
estudios vi sual es . Estldios ¥isudled dp. 816)eJuntoa la menegsafizstudioso ,

Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizéékal, 2005), editada por José

Luis Brea, constituye uno de | os estudios de refer
Estudi os Visuales O6en espafol d. Un estadé& de | a ¢
Ornitorrinco Tachado. Revista de Artes Visualés pp. 922), incluye asimismo fuentes y preguntas

especificas para el desarrollo de los estudios visuales en Latinoamérica.



el derrumbe general de las divisiones entre las disciplinas y especializaciones mas
antiguasi en este caso, el colapso de la frontera, antaiio ferozmente defendida,

entre el arte elevado y la cultura de masas (y ni hablar de la vida cofidiaja)

losand i si s tradicionales [é] de |l a natur al
|l a autonom2za de |l a obra [ é], en medio d
alguna forma la naturaleza misma de la recepcion y el consumo (y acaso hasta la
produccién) del arte re nuestro tiempo hubiese sufrido cierta mutacion

fundamental, que hace irrelevantes, o al menos pasados de moda, los anteriores

paradi gmas. [ é] es esta misma expansi -n
problemética la nocién de una obra de arte indivifluél] . (Jameson, 19
137)

En el estudio de las imagenes, el campo se expande hasta acufiar el concepto de
Acultura visual o. Mi tchell reivindica par a
de contar con una fAcr2tica global det | a cul
campo de estudio que se niega a dar por sentada la vision, que insiste en problematizar,
teorizar, criticar e historizar el proceso
trata de fAun territorio cada veignificad®s vastc
cul tur al a trav®s de | a visualidado (2006,

El término es empleado inicialmente por Svetlana Alpeis| emte de describir:
el arte holandés en el siglo XYlpublicado en 1983, donde la autora explicitaba la
relacion entre las imagenes y la configuracién epistemoldgica del periodo; del mismo
modo, identificaba las diferencias entre los regimenes de visualidad de la etapa
renacentista italiana, empleados hadtanomento como modo Unico de vision para el
resto de la historia del arte, y otros objetos de estudio diferenciados, ligados a diferentes
zonas geograficas, tradiciones culturales, avances cientificos y concepciones filosoficas.
También la obra de MichaBaxandall habia tratado en la década de los setenta temas
afines a estos, con la consideracion de los aspectos culturales, econémicos y sociales que
determinaban la creacién de imagenes y como esta los determinaba a ellos mediante
conceptos como el ojoeda época o la economia visual. Sin embargo, corresponde a
Alpers el cuestionamiento del lugar central del arte en el estudio de la imagen (Guasch,
en Brea2005, p. 73; Ramplewyn Brea2005, pp. 4642).

Con la publicacibn décadas mas tarde del volumen de Crary, que potencia

asimismo el cruce de disciplinas para el estudio tedrico de la imagen, se comienzan a
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editar numerosos manuales sobre cultura viseraire los pioneros se encuentran los de
Bryson, Holly y Moxey, editado en 1994; el de John Walker y Sarah Chaplin, en 1997,
el de Nicholas Mirzoeff, de 198&jue enfatizan los siguientes aspectos: los can@nos
la reproduccion de las imagenes en la era de la comunicacion deimesasando la
formula de Walter Benjamin la importancia del aspecto material en la cultura visual o
la relevancia de las invenciones e instrumentos tecnoldgicos en los procesos de
configuracion de la vision; la puesta en valor de objetos no incluidos tradicionalmente en
el canon artistico, como las manifestaciones audiovisuales; la busqueda de los factores,
mas alla del estético, que influyen en la construccién de significado é&s tdev la
recepcion y en su valor social y cultural; etc. Otra indicacion de la necesidad de un cambio
en la historia del arte son los debates en torno a la eurocentralidad de la modernidad y de
la valoracion artistica. Entre otras facetas problematicas@eentra la reconfiguracion
de artefactos de interés antropoldgico de otras culturas con fines puramente estéticos, sin
tener en cuenta su funcionalidad. En suma, la cultura visual busca dejar atras esta serie de
polémicas conceptuales y metodologicaslguestoria del arte iba arrastrando y ampliar
los objetos de estudio de esta disciplina poniendo en cuestion la nocion misma de arte, en
una linea similar a la que propusieron los estudios culturales de los afios cincuenta y
sesenta (Guasch, 2003, pp-112, Guaschen Brea2005, p. 73; Rampleyn Brea2005,
pp. 4045).

Sin embargo, no existe un consenso sobre la delimitacion de su objeto de estudio.

Una prueba de esitg de las superposiciones con la disciplina tradicional de la historia

delart¢ queda reflejada | a diversidad dce opini
Questionairebo publ i cado &ntobee (WVAA 4996)r o 77 d
Asi mi smo, |l as etiquetas Acultura visualo vy

distinciones, dependiendo en muchas ocasiones del autor la significacion otorgada a cada
términc®. Gran parte de los estudiosos que teorizan sobre el campo consideran que la
primerai junto con el giro pictoridl constituye el objeto de estudio del segundo, que se
convierte en un campo de estudio (Mitchell, 2017, pp-4418 Moxey, 2009, p. 9). Por

suparte, Marchai z mati za que fAaunque, habl ando col

®fAl n gener al ,vistahcaltsrevanvth empliasize that the subject in question is culture and
not vision, and those who faveisual studiesvant to stress the generality of the field and its commitment
to visualityo (El'kins, 2013, p. 8).



discipling®, sino que aporta los materiales para los segundos, las antologias suelen
i nclinarse por EndBrep20d5,pe7’B)a expresi -no (
Volviendo de nuevo a la cuestion del objeto de la cultura visual y de los estudios
visuales, como destacan diversos autores, es dificilmente delimitable de los que tratan la
historia del arte, la literatura, la filosofia, los estudios cinematogréaficos medés
audiovisuales, asi como las teorias poscoloniales y de género o la sociologia europea.
(Bal, 2004, pp. 2227, Brea, 2006, p. 25; Elkins, 2003, pg5;2Elkins, 2015, p. 9). Es
m§ s, Al os probl emas que ilaihterseatit dehpodel,las est u
cultura y la representacibrile encuentran eiodoe | territorio de I a cu
en Brea,2005, p. 50). La multiplicidad de sus origenes da cuenta de esto: desde el
concepto filoséfico de la mirada acufiado por Jean Paul Sartre; los estudios poscoloniales
gue parten de Frantz Fanon; los estudios artisticos de corte antropolégico de Aby Warburg
y la rama de la comunicacién visual alemargpresentada por Gottfried Boehm, Hans
Belting y Horst Bredekamp la fenomenologia de autores como Meri€aumty; el
analisis de la cultura de masas que comienza la Escuela de Frankfurt; la imagen dialéctica
y las tecnologias de reproduccion de Walter Benjamin; las teorias postestructuralistas y
los analisis semidticos de Roland Barthes en torno a las imagenes y las mitologias de
corte popular; los analisis sobre las superposiciones de poder, imagen y discurso
cristalizadas en el panoptico de Michel Foucault; las teorias psicoanaliticas de Jacques
Lacan; la relacion entre icono, indice y simbolo sefalada por Charles Peirce; la
deconstruccion de Fredric Jameson y Jacques Derrida; o los apuntes sobre los medios de
Marshall McLuhan, entre muchas otras fuentes (Bal, 2004, p. 25; Elkins, 2003, p. 101,
Guaschgen Brea2005, p. 73; Marchahiz, en Brea2005, pp. 7579; Mitchell, 2009, p.
20; Mitchell, 2016, pp. 1:23; Moxey, 2009, pp. 122; Rampleyen Brea2005, pp. 41
42).

Todo esto fidemuestra que el objeto de | c
mej or definido no en t®& minos de | o0os obj et
funci -no (Bal, 2004, p. 22) y de Al os wusoOs

ed | os o (FidarBeeh0b, p. 85), asi como de la descentralizacion de las formas

recogidas tradicionalmente en el canon artistico respecto al sistema cultural y social en el

““Respecto a |l a consideraci-n de la cultura visual,
de dicho dominio [de su objeto] sigue siendo el punt
a los estudios culturales visuales eodisciplina o como no disciplina, prefiero dejar la cuestion abierta y

referirme provisionalmente a-1@ 1l os como ¢movimiento
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que se integran (Marchd&fiz, en Brea,2005, pp. 7579; Mitchell, 2016, pp. 1-23;

Rampley,en Brea, 2005, pp. 44 2 ) . Esto es, en d-nde se pon
culturalo (Brea, 2006) y en su aspiraci-n f
del campo visuale; sino tambi®n |l a construc

p. 13. De esta manera,

el Atrabajo de miraro, como apuesta heur
de estudio de lo visual alli donde las imagenes estan atravesadas por sus contextos

y alli donde la construccién del objeto pone en escena las condiciones de
produccion sociakey materiales de su propia conformacioén. (Bertua, 2023, p. 16)

En definitiva, se trata de constaucciaries a[r ] e
culturalesen | os 8mbitos y | os contextoFz,eeaoncretc
Brea,2 005, p . 85) en tanto que Ala visi-n n

interpretaci - n yenBoea205mpudéd)ci -n cul tural o (
En este sentido, la cultura visual presenta multiples paralelismos con los estudios
culturalesihasta el punto de considerarla su rama visual (GuasctiBrea, 2005,
p. 59), especialmente en el caso de autores como Mirzoeff. A grandes rasgos, se pueden
detectar dos grandes tendencias en los estudios visuales. Tal y como explica Moxey, esta
seria una primera de esas vertientes, de corte semidtico, y se encuentratatdgpaosn
los estudios culturales britanicos. En esta, laimagen se considera especialmente en cuanto
a las significaciones que se le otorgan y que efectua a lo largo de su recorrido social, por
lo que se acaba generando una aproximacion politica a Eseepacion. La segunda
tendencia que guia los objetivos y metodologia de los estudios visuales es la que define
los acercamientos de Mitchell y Elkins, comun a las alternativas alemanas; es la que
presenta una preocupacion ontolégica, cercana a la amtgigpei cuanto considera que
la imagen posee un poder autbnomo, una presencia que actla sobre el espectador (2009,
pp. 1821). Ya Aby Warburg planted la imagen en estos términos con su nocion de

Pathosformeb fAf - r mul a pat ®t i cao:

He [Warburg] never gave up the notion that images have an intrinsic meaning, a
fixed emotional charge which would make them independent of the context in
which they are used: It was to accommodate these conflicting interpretations, in

fact, thathehad hadecour se to the i1 dea of pol ar it
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formula has caught on, and has been used, sometimes rather loosely, to hint at the
continued validity of certain emotional gestures and fo(@embrich, 1970, pp.
320-321)

Un claro ejemplo de este tipo de pensamiento se vislumbra en libros €guéo
quieren las imagenespublicado por Mitchell en 2015, donde desarrolla ideas afines a

lo sefialado anteriormente, o aquellos estudios que recuperan el aura de las imagenes, en

un sentido actualizado del t ®r mi no acufYado
de su reprodut i bi |l i dad t ®cnicabo. A pesar de tod:
del i mitaciones c¢claras entre estos modos de

enfrentamos a un espectro de posiciones interpretativas en el que los dos términos se
muevendentry f uera de uno y otro, a menudo haci @
Al fin y al cabo, lo que preocupa en altimo término coincide en ambos casos: el proceso

de recepcion de las imagenes y las determinaciones culturales de su interpretacion y
dotacit de significado (Moxey, 2009, pp.-22).

La vertiente latinoamericana de la cultura visual se encuentra claramente
entroncada con las preocupaciones mas afines a los estudios culflin@ekatin
American Cultural Studies Readeditado por Ana del Sarto, Alicia Rios y Abril Trigo,
vincula las problematicas presentadas por los estudios culturales y los estudios visuales
con la tradicidon intelectual latinoamericana: para ello, incluye textos de autores y
estudiosos precursores hies estudios culturales latinoamericanos; algunos de los mas
destacados son Roberto Fernandez Retamar, Antonio Cornejo Polar, Angel Rama, Jean
Franco, Roberto Schwarz, Silviano Santiago, Beatriz Sarlo, Walter Mignolo, Jesus Martin
Barbero, Darcy RibeirodN®s t or Garc2a Canclini. As?2, tem
la transculturacion, el indigenismo o el mestizaje presentan probleméaticas arraigadas y
especificas al desarrollo historico, social e intelectual de América Latina que mas tarde
se imbricariarncon el tratamiento de la globalizacién, las identidades subalternas, los
medios de la cultura de masas o la heterogeneidad e hibridez, entre otros muchos temas
de corte mas general, y que representan solo una parte de sus probleméaticas especificas
(2004).

Para las editoras de este volumen, las preocupaciones afines a los estudios
culturales han sido tratadas por la tradicion teérica latinoamericana por las condiciones
histéricas concretas y derivadas de la situacion colonial y neocolonial que se han dado en

los ambitos geopoliticos y sociales. Asi, estas situaciones ya se consideraban una
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problemética o lugar comun en su discurso critico; el posterior dialogo con las distintas
escuelas europeas y estadounidenses, al igual que el giro epistemoldgico que estas
revelan, no han hecho mas que reforzar la necesidad de dichas reflexiones. Los afios
sesenta y setenta fueron decisivos en este sentido, ya que en ellos se fraguaron lineas de
pensamiento tales como la teologia de la liberacién o la teoria de la dependencia. Los
intelectuales que se incluyen en este volumen son considerados los piandoss d
estudios culturales latinoamericanos, un campo en el que incursionaron a través de la
actualizacion de dichas preocupaciones historicas, en muchas ocasiones trascendiendo las
delimitaciones entre disciplinas sociales y humanisticas (Trigo, 20Q418pdel Sarto,

2004; p. 157). En este marco se incluyen los aportes de la historia de los intelectuales en
América Latina, unidas al singular contexto cultural y literario que en ese momento se
atravesaba con &loom que se proporcionaran en capitulos posteriores para aclarar las
diversas posiciones de Cortazar y de su produccion a lo largo de estos afios.

Desde la época de las independencias, el ensayo ha sido el espacio discursivo en
el que tradicionalmente se ha dado forma a estas ideas, un entrelugar o intersticio en lo
relativo a su género en el que se han explorado temas como la nacion, la identidad, |
popular o la modernizacion, que ya desde entaincespecialmente a partir de los afios
sesenta del siglo XiXse han vinculado a las practicas sociales y culturales del intelectual
latinoamericano. Solo ha sido cuestion de tiempo que estos debatesbaearaca
institucionalizando alrededor de perspectivas como las de los estudios culturales o
visuales e, incluso, afladiendo nuevas problematicas asociadas a la contemporaneidad
(Trigo, 2004, p. 6; Rios, 2004, pp.-2B).

Los estudios culturales y visuales latinoamericanos inciden especialmente en que
hasta el mismo concepto de su continente es un constructo, tal y como sefala Rios (2004,
p. 16). De este modo, no solo los cadigos, las imagenes, la lengua o el arte soctaosnst
tambi ® | o es |l a realidad poscol oni al . Ya |
La invencién de Américan 1958. A partir de esa creacion discursiva, el ensayo es un

lugar constante de reinvencion y reapropiacion:

Am®rica surge en el mundo [ é] como un p
mund o, algo que tienta, provoca, desaf 2
nosotros no es un divertimiento literario, sino una reflexion obligada frente a los

problemas que cada@ga nos impone. (Arciniegas, 1979, p. 5)
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En el estudio que nos ocupa no sera el ensayo el vehiculo de dichos detrates
mucho que la ficcion de Cortdzar tenga siempre un caracter de didlogo y un interlocutor
gue se pretende activo en el lettqrero si lo serd esa practica necesariamentstictak:
¢,como abordar si no probleméticas que atafien a campos tan dispares desde un solo lugar
tedrico? Del mismo modo entiende Garcia Canclini los procesos, estructuras y practicas
socioculturales de hibridacidrasi como su familia tedrica de nocionestre las que se
encuentran las de transculturacion, creolizacion, heterogeneidad, mestizaje, sincretismo,
etcli, que ya no pueden ser concebidas en términos de pares u opuestos con
delimitaciones estrictas (2009, pp-XVI).

¢, Como se vincula todo esto con la visualidad? En la misma linea que las autoras
ya mencionadas, los articulos de Marta Cabrera y Andrea Noble valoran las aportaciones
de los estudios visuales en torno a las intersecciones entre las imagenes, el poder y la
cultura, al tiempo que problematizan las lagunas que presentan respecto a los ambitos no
occidentales. Del mismo modo, sefalan que este tipo de debates preceden en América
Latina a la institucion del campo de la cultura visual y que autores como J&artbiero,

Beatriz Sarlo o Néstor Garcia Canclini llevan décadas incidiendo en la importancia del
campo visual en las transformaciones de la época contemporanea (20141 0@,

pp. 220221). RodrigueX/ivaldi, por su parte, vincula esta heterogeneidad d
Latinoamérica y su condicion de constructo cultural con diferentes manifestaciones
artisticas, ya sean literarias o visuales. En el siglo XX destacan especialmente el
muralismo y las concepciones literarias de lo real maravilloso y el realismo magico
(2016)#* Asimismo, un estudio como el de Valeria de los RiBspectros de luz:
tecnologias visuales en la literatura latinoamericar@nstituye un ejemplo de como
estudios literarios, culturales y visuales pueden aplicarse al analisis especifico de la

realidad latinoamericana:

La aparici-n y el uso de tecnolog2zas vVvis
a nivel tem8tico y ret-rico [ é&] da cuen
dispositivos provocan.

[ €] Asz, |l a escritura se convierte en u
nuevos medios. En este sentido, la literatura se presenta como un lugar

privilegiado para analizar la impronta de la visualidad en la cultura, puesto que

41 En su texto, Rodriguez Vivaldi explicita asimismo otras formas de la cultura latinoamericana imbricadas
con la visualidad que traza desde época prehispanica (2016).
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recoge consciente o inconscientemente su impacto, inscribiéndola en el texto de
manera ficcional, incluso antes que muchas aproximaciones teoricas al tema.

[ €] La |iteratura se presenta como un a
entusiasmo Yy la resistencia hacia lo visual, construyendo subjetividades a partir de
distintos tipos de observador. Por tanto, debe ser estudiada dando cuenta de la
materialidadpropia de los medios implicados. (Rios, 2011, pplay

Nos encontramos, en suma, ante una mirada original hacia los objetos visuales,
con una ambiciosa voluntad de cambio respecto a la disciplina de la que pretende
diferenciarse, la historia del arte. Que se hayan conseguido los objetivos propuestos es
otro asinto, como demuestran las revisiones criticas de autores fundacionales como
Mi tchell o EIl kins. En AMostrar el ver . un
conceptos fundamentales de |l a ciencia de |
textos al regecto, Mitchell matiza lo que se ha entendido como giro pictorial, cultura
visual y estudios visuales y algunas derivas que podrian tomar dichas perspectivas en la
actualidad (2017; 2019). En el caso de EIlkins, su aproximacion a los estudios visuales
siempe ha sido cauta, como demuestra el titulo de una de sus primeras monografias al
respectd Visual Studies: A Skeptical Introductigoublicada en 2003 donde propone
una revision critica y escéptica para evaluar las prioridades, objetivos y caminos de la
disciplina. Estas problematicas se actualizan en sus restantesTét@aszing Visual
Studies. Writing Through The Disciplirf2g013) y Farewell To Visual Studie@015),

aunque las conclusiones a las que llega Elkins son similares en los tres volumenes:

In brief, in sum: at the moment, visual studiethis best place to study visuality

and images in general.

[ €] But it is not yet a general study of
works too quickly; it does not reach across the university, or, usually, far back in

ti me; it is undecided about how it engac
making; it has a definable canon, including a disproportionate interest in
contemporary fine art; it continually returns to the same theorists; it has an
unresolved internal logic and purpose; and often its attachment to images is
unclear; it uses imageed cursorily, as illustrations or information; its images

continue to merely illustrate or exemplify theories articulated in the texts, and they

do not, so far, live up to the hopes that a number of writers have about them,
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namely that they contain, provoke, direct, or engender thoughts, theories, and
arguments(Elkins, 2015, p. 9)

Dicho esto, es cierto que las aportaciones hechas desde la cultura visual han
colmado una necesidad de repensar la visualidad en concreto y las manifestaciones
culturales y art2sticas en general . Como d
abordar losestudios visuales no sea verlos en absoluto como un campo de estudio, sino
solo como una serie de intervencior®s estr:
Brea, 2005, p. 57)ital y como Mignolo sefialaba que se podian emplear los estudios
culturales en el area latinoamericana como un espacio de conveni®wise trata de
realizar una defensa acerca de la idoneidad de su desarrollo, objetivos 0 metodologia, sino
de rescatar de aquellas aproximaciones que abren nuevas perspectivas a los estudios
literarios, las nuevas maneras de mirar las imagiyneson ellas, a los textbgjue se
desprenden de ella, asi como el repaso que ha incitado a una bibliografia relaseante

la presente investigacion.

1.4.2.2 Problematicas afines a los estudios literarios

Junto a los antecedentes sefialados, los estudios visuales han problematizado el
campo de la imagen y han iluminado una serie de cuestiones que encuentran su paralelo
0 pueden emplearse en los estudios literarios actuales. Se incluyen, asimismo, los ya
mengdonados estudios historicos sobre la construccion de la mirada, que encuentran su
homologo en perspectivas como la historia de la lectura de Chartier y que sefalan la
necesidad de un andlisis que tenga en cuenta el libro en su materialidad y la importancia
de las tecnologias de la lectura, esto es, el soporte en el que el texto se encuentra con los

lectores. Al fin y al cabo,

El giro pictérico no tiene que ver solo con la nueva importancia de la cultura

visual, también tiene consecuencias para la lectura, la literatura y la alfabetizacion.

[ é] E concepto mismo de cultura, en tar
sufreunc ambi o radi cal cuando se encuentra c
espectador [é]. (3@0)tchell, 20009, pp. 3509
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Independientemente de su filiacion con la antropologia o con los estudios
culturales, de la relacion que presenten con la tradicional disciplina de la historia del arte,
las probleméaticas que presenta la delimitacién de su objeto, etc., se pretendeeestable
un dialogo con las probleméticas enunciadas por los estudios visuales y la cultura visual
como enriquecimiento para la aproximacion literaria, sin subordinar ninguna
aproximacion a la otra. No se puede considerar que la literatura y el lenguajdisgam el
modo de mediacion de la experiencia artistica, ya que los estudios visuales también
intentan avanzar en la misma direccion que se ha sefialado: el abandono del esencialismo,
la consideracién del arte dentro de la cultura, la historicidad de losoaatgbercepcion,
la crisis de la pintura, la literatura y otras formas tradicionaesnpliacion de las formas
gue se consideran airteomo el tnico objeto de estudio, etc. Se han resumido las premisas

de mayor importancia en tres secciones:

a. El viraje hacia la importancia de las imagenes y el giro pictorial. La

ampliacion del canon y del objeto de estudio de la historia del arte

Ya en los afios 50, Ernst Gombrich se cuestiona acerca de la necesidad de ampliar
el alcance de | os objetos de estudio de | a
caball o de juguete o0 Lae sebjeto mfantidesirvaladautora f or m
para reflexionar sobre una diversidad de conceptos como la funcién psicolégica de la
imagen contrapuesta a la representacion puramente centrada en la forma o la dicotomia
creacion/imitacion, entre otras nociones (Gowtri2002, pp. 4111). Esta eflexion,
nacida a partir de un objeto hasta entonces pensado como puramente ludico, concluye con
la necesidad de ampliar la perspectiva desde la que observamos las disciplinas

humanisticas:

Mi caballo de madera no es arte. En el mejor de los casos, puede interesar a la
iconologia, esa naciente rama de estudio que es a la critica de arte lo que la
linglistica a la critica literaria. Pero el arte moderno, ¢,no ha experimentado con la
imagen prim t i v a, con | a Acreaci-no de for ma

psicolégicas arraigadas en lo profundo? Si. (Gombrich, 2002, p. 11)

El valor de lo paratextual, que tan importante sera para Cortazar, lo contempla

asi msmo Gombrich en su estudio ALos placer



encontrados en los margenes de los archivos histéricos del Banco de Napoles y que se
editan en ese momento como volumen independiente. En este trabajo, el autor eleva el
garabato a consideracion de objeto artistico al repasar el proceso creativo delaldores
talla de Leonardo Da Vinci o Alberto Durero; asimismo, atribuye a corrientes como el
surrealismo la ampliacién del concepto de arte al de creacidon que permite que desde el
siglo XX se venga considerando el garabato como objeto de estudio y l@adeaulievo
al componente ladico de la naturaleza humana (Gombrich, 2003, pp12)13

En estas mismas décadas, destaca asimismo la labor de John Berger con su serie
televisiva de la BBQViodos de verposteriormente publicada como manual. Esta tarea
posee un doble valor: como divulgacién de la historia del arte y como subversion de los
parametros del género al plantear los ensayos visuales, donde emplea tanto cuadros como
imagenes publicitarias. La gwcupacion tanto por el contenido como por la forma del
Il i br o, como se demuestra en l a ANota al

experimentacion genérica y podria vincularse con la experimentacion cortazariana:

Hemos procurado ampliar y matizar estas ideas [de la serie televisiva], que han
influido no solo en lo que decimos en este libro sino en cdmo hemos procurado
decirlo. La forma ddibro y su contenido son dos factores igualmente importantes
respecto a nuestro proposito.

El libro consta de siete ensayos numerados, que pueden leerse en cualquier orden.

En cuatro ensayos se utilizan palabras e imagenes; en los tres restantes, solo

i m§genes. Estos ensayos puramente vVvisua

tantas preguntas ow los ensayos verbales. (Berger, 2016, p. 5)

En una linea complementaria a esta manera novedosa de presentar la informacion,
el libro de Berger predica la omnipresencia de la imagen, que compara con la labor
an8l oga que durante el siglo XX se ha hecho
med os de reproducci-n modernos ha sido dest
cualquier coto. Por primera vez en la historia, las imagenes artisticas se han vuelto
efimeras, ubicuas, inconsistentes, accesibles, sin valor, libres. Nos rodean sleda mi
manera que | o hace el |l enguajeo (2016, p. 3
Coincidiendo con el propdsito del giro pictorial que acufiara Mitcbeh la vasta
tipologia de nuevos objetos visuales que ello contémialzultura visual busca extender

su estudi o del arte a |l as i m8genedepoderya que
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con |l a que pueden ser investidaso (Moxey, 2
de | a fidemocratizaci-n de | a imagen [é] que
y arte bajo, alta cultura y subcultura, introduce el concepto de colaps@rgencia o

sol apamiento entre diversos medios,enl os tr ¢
Brea, 2005, p. 70). Otro de los pioneros de la cultura visual en este sentido es James
Elkins, quien en su volumérhe Domain Of Imagete 1999 ya sefalaba la necesidad de

extender el campo:

In the domain of visual artifacts, fine art is a tiny minority. Despite the current
interest in mass media and multiculturalism, art historians interested in images

still study mainly painting, drawing, photography, and printmaking.

[ €] The objects I will be exploring are
most of them already have their histories and their interpreters. But they are
unknown in the sense that they remain disjoined from the principal histories of
images and of ar(Elkins, 1999, pp. 1XX)

b. Interseccion entre diversas disciplinas

Ya para Warburg destaca la importancia de la interdisciplinariedad en el estudio
de las obras de arte, como se desprende de la organizacion de la biblioteca de su
Institutd*?: nal | 8§ ddronttms erdrg disciplihas,nla biblioteca procuraba
establecevinculo® ( Blubdriman, 2009, p. 37). De hecho, Btitliberman considera
Su practica teorica al completo como el resultado de la permeabilidad entre fronteras
epistemoldgicas y artisticas, muy diferente al modelo imperante en la disciplina en ese

momento:

Warburg puso en practica un constadésplazamientodesplazamiento en el
pensamiento, en los puntos de vista filoséficos, en los campos del saber, en los

periodos hist-ricos, en | as jerarqu2as

42 Construido en Hamburgo en 1920 y trasladado a Londres en 1933 con los fondos bibliograficos del
propi o Warburg todav2a en vida del historiador. EI
de transmision y permanencia de la culturaclésica | a ci vil i zaci 1992,ppcl8i dent al 0
14), como los que él mismo intentd reflejar en su inacabado prodgasdMnemosyne
Para mas informacion sobre las intenciones originales de la creacion del Instituto y su cronologia se

W recomienda | a | ectura de nT0BHI Ftrorny Gfaxdgr lewnr g'osnb
Warburg. An Intellectual Biography 970, pp. 325338).



Pero, sobre todo, su desplazamiemtoavésde la historia del arte, en sus bordes

y mas alla, creard en la disciplina misma un violento proceso critico, una crisis y
una verdaderaleconstruccion de las fronteras disciplinaréBidi-Huberman,
2009, p. 32)

De manera muy similar a cémo la literatura comparada da valor a las disciplinas
colindantes, cémo las teorias sistémicas reconocen el contacto entre campos artisticos y,
en consecuencia, en la literatura se habla de centro y periferia, o cémo la restidma d

no acaba en su escritura,

no nos encontramate la imagercomo ante una cosa cuyas fronteras exactas
podamos trazar. [ é] Una i magen, cada 1 m:
gue provisionalmente han sedimentado o cristalizado en ella. Estos movimientos

la atraviesan de parte a parte y cada uno de ellosuientrayectorid historica,

antropoldégica, psicologitaque viene de lejos y que continia mas alla de ella.

Tales movimientos nos obligan a pensar la imagen conmeonmentcenergético

o dindmico, por mas especifica que sea su estructura-HDimérman, 2009, pp.

34-35)

También el resto de los autores que se han destacado como antecedentes de la
cultura visual defiende una aproximacion interdisciplinar a la historia del arte. Por
ejemplo, Panofsky no solo predica que el método iconografico e iconoldgico puede
beneficiarsale la incorporacion de otras disciplinas, sino que también hace apuntes en la

direccion contraria:

no hace falta decir que, a la inversa, el historiador de la vida politica, de la poesia,
de la religion, de la filosofia y de la sociologia debiera hacer idéntico uso de las
obras de arte en la busqueda de las significaciones intrinsecas, o contenido, es
donde las diversas disciplinas humanisticas coinciden en un mismo plano, en lugar

de subordinarse unas a otras. (Panofsky, 1979, p. 58).

De modo similar, el tema de gran parte de las investigaciones de Gombrich gira
en torpesi aolit@?2a de |l a representaci - -n [ é]]
desborda | as fronteras del arte y entra en
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para determinar una Ahistoria de | os estil«
se valen asimismo de comparaciones constantes con la literatura, la linguistica, la fisica
y la oOptica. Asimismo, al preguntarse sobre los cambios historicos de esstthnto
diferencias en la forma de conceptualizar la realidad (1997, p. 11), Gombrich concluye
gue MAson cuestiones estas Qque conciernen a
pueden hall arse %nicamente por3).PoRsupades s hi st
Berger incluye la teoria de los medios en su analisis de las obras artisticas (2016).

Tanto por la ampliacién de su objeto de estudio como por sus diferentes origenes,

Mi tchell considera que |l a cultura visual e S
car 8cter Ai ndi sciplinari o, ya que nombra u
del i mi t adoo -b42)9 Paba, Brep, pa culttrd Visual se mueve en la

Ai ntersecci-no (2006) entre diversas discip

El desbordamiento de limites y fronteras y la hibridacion entre practicas diversas

es un hecho [é] y parece inevitable que
recursos tacticos y analiticbsu maquinaria critica e interpretativaara abarcar

con tana solvencia como sea posible esa exterisgdntersecciohde los modos

de hacer de las propias practicas, cada dia mas contaminadas, entremezcladas e
indistinguibles no solo de otros soportes, géneros, disciplinas o mediaciones, sino
incluso de otros ws de la practica social, politica, la construccion de la vida

cotidiana, |l os procesos de agenciamiento

Es decir, se defiende la existencia de una transicion légica del campo expandido
de las artes al campo interseccional de las humanidades. Brea insiste en que solo con una
metodologia interdisciplinail en una pugna constante entre la colaboracién y la
confrontacion se puede abordar adecuadamente unos objetos de estudio que cada vez
presentan menos fronteras y delimitaciones entre si y que se constituye como un
continuum sin dejar de lado sus facetas de proceso comunicativo y social (2006, pp. 13
17). De un modo muy similar a como las teorias sistémicas comprenden los fenbmenos

artisticos o al concepto de espacio interartistico que defienden Cabo y Rabade,
Pensamos asi este escenario comanteezona,c o mo un i nterterritoc

gue el trabajo en red entre distintas disposiciones analiticas y criticas se hace no

solo posible, sino incondicionalmente necesario (puesto que su objeto mas
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profundo es ese mismo acoplamiento sistémico del codigo de lengua, de signo

[e]) .

[ ] Habl amos entonces de un escenari o in
entremedios, en @hbetweerd e di sci plinas y pr8eticas |
23)

Esta aproximacién a los objetos de estudio se hace, asimismo, desde un analisis
gue fANapuesta decididamente por el t®r mi no ¢
qgue ello supone de apostar por los modelos sincrénicos y horizontales méas alla de los
d acr -ni cos y veeBread%s p. 5. &n est@Gam@absis, Isin embargo,
no se pierde de vista | a perspectiva di al
fundamental del conocimiento se traduce concretamente en que lo univlergalesie
captarse en lo particular, mientras que lo particular también puede perdarsa s
relaci-n con | o universalo (2016, p . 36) .
para la literatura comparada, Mieke Bal sefiala que la cultura visual pretende insertar el

primero de sus términos en este mentado equilibrio:

Confrontada con los multiples tentaculos de la visualidad, la cultura ya no puede

ser considerada especificamente como local como hace la etnografia; ni
universalmente como la filosofia; ni globalmente como se habla en los recientes
debates econdémicos; tawrcto como juicio o valor como hace la historia del arte.

Por contra, el concepto de cultura debe de ser resituado, problematicamente, entre

|l o gl obal y | o |l ocal, manteniendo | a es
29)

El didlogo no se da unicamente entre las diferentes disciplinas que conversan para
iluminar las teorias en torno a la imagen tal y como la conciben los estudios visuales. No
en vano se han retomado a lo largo del apartado las diferentes consideracicasseace
la heterogeneidad de los objetos de estudio y las explicaciones de Mitchell acerca de como
los medios no son puros. De tal manera se pretenden ver las relaciones entre palabra e

imagen en la presente investigacion:

Tal vez la redencion de la imaginacién resida en aceptar el hecho de que creamos

gran parte de nuestro mundo a partir del didlogo entre representaciones verbales
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y representaciones pictéricas, y de que nuestra tarea no es renunciar a este didlogo
en pro de un asalto directo a la naturaleza, sino ver que la naturaleza le da forma

a ambos lados de la conversacion. (Mitchell, 2016, p. 69)

Mitchell ha creado al respecto toda una tipolbtgal r ededor del Aprob
i magenxtextoo, es decir, |l os modos efectiyv
i magen y | a palabra, gue constituyen en sur
p. 98). Para Mitchel blgogesdcenstiuye adnteeglasames, i n o

los medios o las diferentes formas de representacion, sino un problema inelexlitde

decada una de |l as artes y | os medios individ
para reducir estas cosas a | a misma for ma,
descubrir fAgqgue | a relaci-n normal ali® texto

y que juntos forman una tercera cosa, o abren un espacio en el que esa tercera cosa
apareceo (Mitchell, 2019, p. 49). Los <cruce
han explorado en el apartado anterior podrian considerarse dinamicetasode esta

Ai magenxtextoo. Del mi smo modo se podr 2an
Cortazar por incluir la visualidad en su produccion con la intencidn de suplir las carencias

gue encuentra en el lenguaje. La intencién ulterior es la d& aapds de significado y

tender puentes que ayuden a una comprension mas profunda de la realidad.

b. La construccion de los mdltiples significados de las obras se realiza a
través de las relaciones entre los diferentes elementos del sistema

comunicativo en el que sesertan

Esta postura dialégica no se agota en las relaciones entre disciplinas o en las
distintas modalidades de imbricacion de las imagenes y las palabras, sino que también

incluye la significacién de las obras:

43En las que, dependiendo de la grafia empleada, designa diferentes convergencias entre imagen y palabra.

En un pri mer moment o emplea fila convenci -n tipogr
«imagen/texto como un hueco, cisma 0 ruptura problemético en la representacion. El término
«imagentexte designa obras (0 conceptos) compuestos, sintéticos, que combinan el texto y la imagen.
«lmagentexto», con un guion, designelacionese nt re | o vi sual y |l o verbaldo (N
En wuna revisi-n posterior, incluye |l a clasificaci
(Mitchell, 2019, pp. 4519).



las practicas interpretativas de los estudios de la cultura visual defienden la nocion

de que el significado es diaapliori,enea o. Est e
acto de interpretacion. El significado es un didlogo entre observador y objeto asi

como entre sus contempladores. La situacion se complica atin mas por el hecho

de que el concepto de significado es, en si mismo, también dialégico puesto que

es concbido diferentemente de acuerdo con diferentes regimenes de racionalidad

y distintos estilos semidticos. (Bal, 2004, pp-489

Partir de este tipo de reflexiones permite el abandono de posiciones esencialistas
e incidir en el que el arte no es un fenébmeno universal, sino datado e histéricamente
variable, producto de una serie de convenciones o codigos determinados por logsliferent
agentes que forman parte del proceso comunidatigbfoco se desplaza del autor y la

obra a los contextos de recepcion, las instituciones, el medio, etc. En este sentido, ya

Panofsky diagnostica que idel mundo de | as

teor2a de | a r el at 2-28). Rbmedtascaadnds,iy dehrhigsmo idd® 7 9 , P
gue Lotman indicaba que fAla posici-n del ob
de una cultura dadao (1996, p . 16), l a cul

pal abras de Ber g entevenmo$ dquelioa@ue gniraqposeY niirgr eslua m

acto de =elecci-no (2016, p . 8) . Esta rela

relatividad tedrica, es decir, a la puesta en cuestion de los propios lugares desde donde se

realiza el andlisis. En los misma%os que Eichenbaum destacara la relevancia del lugar

de enunciacion de las teorias literariagsque Roberto Fernandez Retamar formula

décadas mas tarde para reivindicar la necesidad de una apropiada a la situacion

latinoamericanig, Panofsky reconoce assnmo que f@Aincluso | a sel ec

parala observacion y el estudio esta predeterminada, hasta un cierto punto, por una teoria,

O bien por una concepci - -n23hi st -rica en gene
Por todo ello, la inexistencia del ojo inocente se ha convertido en un lugar comuan

de | a cultura visual. Para Panof sky, Anl a e

depende Unicamente de la sensibilidad nativa y del adiestramiento visual del espectado

44 De nuevo, Panofsky es uno de los primeros autores en reconocer esta caracteristica de las manifestaciones
art2sticas: AUn veh2culo de comunicaci-n tiene por

0 aparato tiene por «intencién» el cumpllmnt o de wuna funci -n [ é]. La may
reclaman ser estéticamente experimentados, o0 sea, las obras de arte, pertenecen asimismo a una de estas

dos categorias. En un cierto sentido, un poema o una pintura histérica son un vehiculo de @cnuni n_o

(1979, p. 27). 121
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sino también de su propio bagaje cultural. No hay ningun espectador que sea del todo
cingenuoeo (1979, p . 31) . En consecuenc
interpretaci-n: ya que fdel ver no c-onsi
252) , Al a operaci-n [de mirar] no puede
(1997, p. 258).

Para incidir en el caracter de constructo de las operaciones de vision, la cultura
visual ha desarrollado una serie de térnfihdntre ellosFoster diferencia entre vision
y visualidad, refiriéndose la primera al acto fisiol6gico y perceptivo y la segunda a la
practica social e historica. Sin embargo, no se trata de compartimentos estancos, por lo
gue el discurso que en las diferentes épocgersera alrededor de ellas busca acortar las
distancias entre ambos términos (1988, p. IX). Por su parte, Bryson sefala que la
di ferencia entre estos conceptos reside
unmediated visual experiendg@etween retina and world is inserted@aeenof signs, a
screen consisting of all the multiple di
pp. 9192).Esto es, que, en ultimo término, no existe la pureza perceptual de la vision, ya

gue esta no se puede separar del acto social de mirar. De la misma manera,

No podemos dar por sentado [€é&] que el
de participacion que de él se solicita, estan construidos por la propia imagen, y el
espectador que va implicito en el arte religioso medieval es bastante diferente del
gue mplica Rafael, y diferente a su vez del que implica Vermeer. En la

explicacion perceptualista del arte, el espectador es tan inmutable como la
anatomia de la vision, y mi argumento aqui es que la insistencia en la psicologia
de | a per cepcporefectdla&deshistaizadiéa deiladralacion entre

el espect ador(Bryson) 1891,p.il®)t ur a [ é] .

En su lugar, la produccion de significado queda determinada por las convenciones
imperantes, la competencia, el contexto, etc. Los estudios historicos sobre la construccion
de la mirada, la psicologia de la percepcion o la teoria de los medios se hapaeoc

tanto como las historias del libro, las poéticas de la lectura y las teorias de la recepcion

45 También cabe destacar la diferenciacién que Bryson, entre otros, realiza entre |d reirantbo gaze

en las tradiciones francesa y angléfioyeel vistazoi coup d'oeiloglanceg ( 1 9 9 1, p. 105) :
regard[ é] fuera f or ma tegaadet yo haciéndoservisiblelmgardde l@slotros, o del

Otro; mientras que ebup d'oeiles una vision ociosa y apartada de la escena, y su breve incursion al mundo

i a,

ste

ser

en

SCO

ficor

exterior es recompensada con el inmediato regreso a



sobre estos asuntos. Las obras de Gombrich constituyen uno de los vinculos mas claros

con los estudios literarios y socioldgicos. La actualizacion de las conventopresg|
denomina fAesquemaso (Gombrich, 1997) y en
decodi ficaci-n que suponen | os g®neros en t
247) se convierte en una preocupacion recurrente en estos volumenes, al igual que los
asuntos relativos a la competencia, ya sea por parte del artista o del espectador (1997)

Asi mi smo, i ncluye en sus consideraciones ur
mental o (Gombrich, 1997, p. 53) por parte d
mas que la del conocimiento conceptual, lo que moldea lo que vemos en tevitenos

gue en el arteo (Gombrich, 1997, p. 189). |

a |l os del pacto de | a ficci-n; no solo titu
i lusi - no ( Gomb 203 sino que ta@dbien hapdge. | a7 i ncr edul i
suspensoo (1997, p. l1l7B8yonpepactona | magaene
a pesar de que ni uno solo de sus matices

(1997, pp. 4346)i . Elkins también reflexiona sobre conaeptomo los deisual literacy
o visual competencgéos problematiza y los reformula, relacionandolos con la historia de
los modos de ver y los regimenes escopicos de Crary y Jay e intentando buscar
aplicaciones practicas en la universidad (2003, pp1825 2008).

Todo esto implica que existe una mediacion inherente a cualquier proceso cultural.
Si no existe ingenuidad en la vision, tampoco hay ningin medio que sea transparente, a
pesar de que as? se considere en coyertos pt¢
relevante de la «impureza» visual es la asuncion de que los objetos significan cosas
di stintas en disposiciones d-265 Dalla mismaas di f
manera, también los contextos deben ser contemplados en su naturaleza dgaspstru
no como realidades objetivas e indiscutibles. Respecto a esta nocion, Jonathan Culler ha

sefialado lo siguiente:

the notion of context frequently oversimplifies rather than enriches the discussion,
since the opposition between an act and its context seems to presume that the
context is given and determines the meaning of the act. We know, of course, that
things are ot so simple: context is not fundamentally different from what it
contextualizes; context is not given but produced; what belongs to a context is
determined by interpretive strategies; contexts are just as much in need of

elucidation as events; and the mieg of a context is determined by events. Yet
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whenever we use the tegontextwe slip back into the simple model it proposes.
Since the phenomena criticism deals with are signs, forms with socially
constituted meanings, one might try to think not of context but of the framing of
signs: how are signs constituted (framed) by varidiscursive practices,
institutional arrangements, systems of value, semiotic mechani©uig, 1988,

p. XIV)

A estas consideraciones sobre la imagen, paralelas a las llevadas a cabo por la
teoria literaria a lo largo del siglo XX, se debe afadir la funcion social, cultural y
comunicativa del arte, esto es, l o que
i m§8 g e(20633. Para su estudio es relevante la perspectiva que adoptara asimismo la
sociologia del arte y el campo intelectual: la funcion del arte concebida en tanto producto

dentro de un mercado de intercambézonomico, de prestigio, intelectual

Noétese que segun esta lectura se atribuye lo que le corresponde tanto a la
invencién artistica como a la presion social, ya que ninguno de estos factores
tomados en solitario podrian haber arrojado resultados idénticos. En ocasiones me
he visto tentado deomparar esta interaccion de fuerzas con la influencia del
entorno sobre las diversas formas de vida. Los biélogos emplean el concepto de
nicho ecoldgicgara describir el entorno que favorece a una determinada especie
de planta o animal. Lo caracteristico de estas situaciones es, una vez mas, la

constante interaccion de los factores que intervienen. (Gombrich, 2003, p. 10)

Los argumentos de la cultura visual se suman a la superacion del modelo textual
gue asimismo proyectan tanto la consideracion sistémica y comunicativa del fendbmeno
literario como la integracion de este dentro del campo cultural, manteniendo sus
dindmicas specificas. De esta manera, al giro cultural al que se asocian la ultima
semiotica de Lotman y la teoria de los polisistemas de-Egbar se une el giro pictorial
en esta ampliacién del objeto de estudio literario, asi como de las metodologias y las
disciplinas afines para su estudio interartistico. Nos encontramos, en definitiva, ante una
serie de cambios en la conceptualizacion del conocimiento: ya se trate de los giros
descritos, al que antecederia el linguistico; del cambio de paradigma de la diteratur
comparada; o de los modelos de percepcion que se han desarrollado a propésito de los

estudios sobre la historia de la mirada. Lo importante en todos ellos es que tratan de modo



similar sus objetos o campo de estudio: de manera relacional, sistémica y dindmica; con
atencién a la sincronia para establecer un recorrido diacrénico; sin olvidar las distintas
funciones de lo artistico y la actualizacion continua de su significada;ateocion tanto

al caracter de constructo del arte como a la variedad de sus practicas.

En definitiva, a lo largo del siglo XX se produce tanto en el panorama teorico
como en el paradigma social un giro hacia lo sistémico y lo pictérico por las diversas
razones que se han aducido con anterioridad. Esto se traduce en la puesta en valor de
diversos factores: la vision de la cultura en tanto interrelacion de sus elementos, con
especial atencién al polo de la recepcién y su condicion dinamica y convencional a lo
largo de la historia; la importancia del apoyo interdisciplinario para aportar dsos ¢
ayuden a configurar el paradigma concreto en el que se sitlan las obras artisticas y
literariasiy como estas se encuentran relacionadas erfitréAsimismo, todos estos
factores cobraran una especial importancia en la poética cortazariana, ya sea por |
diferentes papeles que las artes visuales desempefian en su cosmovision literaria; el
modelo intertextual que rige su produccion, de corte ladico y combinatorio; la
importancia que el lector activo tiene en la fase anterior y posterior a la e§@gares,
tanto en la lectura de sus novelas como en las maneras en las que propician cambios en
la postura del autor o la relevancia de los cambios intelectuales en el espacio
latinoamericano de los afios sesenta y setenta para una mayor comprensifontgslas
de posicion de sus obras a lo largo de esas décadas.

Si hay algo que vincula el desarrollo teérico propuesto hasta ahora y la poética
cortazariand en su totalidad, pero especialmente en relacion con la ifinagesi trabajo
desde lo intersticial. Uno de los testimonios que dan cuenta de ello se encuestea en

extracto de la entrevista del autor con Ernesto Gonzalez Bermejo:

En esta vida aparentemente unilateral que llevamos y que nos impone un poco la
inteligencia que es pragmatica, utilitaria y selectiva, a mi me sucede
continuamente, en cualquier momento de distraccion, algo que, le diria, es el
proceso contrario del que sigue para sacar una fotografia. Cuando usted, con su
camara, ve dos imagenes en el visor, las superpone para que estén en foco y saca
la foto. Bueno, yo para sacar la foto tengo que separar las imagenes, es decir que
en determinados momentos las cosasieepartan, se mueven, se corren a un

lado y entonces, de ese hueco, esa especie de intersticio, que yo no sé€ exactamente

gué es, surge una incitacion que en muchos casos me lleva a escribir, o por lo

125



126

menos me coloca en un estado de porosidad o receptividad que hace que me sienta
impulsado a comunicar y que la escritura se me vuelva mas facil.

En ese sentido yo soy un poco pararrayos. (Cortazar, en Gonzalez, 1978, pp. 43
44)

No solo desde la perspectiva de la creacion, sino también desde la aproximacion
tedrica a este autor se ha contemplado este posicionamiento en dagamtrBara Mary
MacMi | | an, en l a producci - n cortazariana
signficado, es un espacio ¢cposibilitador dee.
fragil fractura, peligrosa pero imprescindible para mantener al individuo «abierto a lo
abiertoeod {1680 Dadas lapapgumentatidnes de similar calibre registrad
en la cultura visual, esta investigacion se propone comprobar que el tratamiento de la

imagen por parte de Cortazar intensifica alin mas esa escritura desde el intersticio.



2.JuLlI0O CORTAZAR Y SU APROXIMACION AL CINE , LA FOTOGRAFIA Y LAS ARTES

VISUALES

2.1.Lo fantastico y la poética del almanaque. Relaciones entre el medio visual y

textual

2.1.1.Territorio de Julio Cortazar

La biografia de Julio Cortazar se ha redactado a partir de los datos aportados por
los siguientes libros: Mario Goloboff, (1998lio Cortazar: la biografiaBuenos Aires,

Seix Barral; Alberto Cousté (200B.1 | ect or d e.®arcklona,iOcéam@;o/r t 8z ar
Raquel Arias Careaga (2014ulio Cortazar. De la subversion literaria al compromiso

politico. Madrid, Silex. Las referencias a las primeras ediciones de la produccion
cortazariand articulos, colecciones de cuentos, novelas, obras criticas y en colaboracion,

etcl se han obtenido a partir de consultas propias y a través de la consulta dehiblestim
volumenTodo Cortazar: biebibliografia. Segunda impresion corregida y aumentada

editado por Lucio Aquilanti y Federico Barea (Buermises, Fernandez Blanco y

Aquilanti, 2014).

Aunque no se han incluido en el presente estudio, se recomienda la lectura de los
siguientes volumenes debido a las diversas perspectivas que ofrecen sobre su figura. El
repaso biografico que realiza Cristina Peri Rogsilig¢ Cortazar 2001, Barcelona,
Omega) es enfocado desde una vision mas personal, cercana a los hechos y a la propia
figura del escritor. Mientras que los acercamientos de Miguel Dalinha Cortazar: el
cronopio fugitivg 2015, Barcelona, Edhasa) y Miguel Herradali¢ Cortazar: una
biografia revisada2011, Barcelona, Alrevés) se incluyen entre las revisiones generales
de la vida cortazariana, otros muestran una dedicacion exclusiva a diferentes etapas de la
vida del autor. Tal es el caso de los libros de Jorge R. DeschautipsQortazar en
Banfield. Infancia y adolescen¢i2004, Buenos Aires: Orientacion Grafica Editora),
Gaspar Astarita Gortazar en Chivilcoy 1997, Chivilcoy, Grafer), Jaime Correas
(Cortazar en Mendoza: un encuentro cruc2012, Buenos Aires, Alfaguara) y Eduard
MontesBradley Cortazar sin barba2004 Barcelona, Debate). Este altimo autor realizé

asimismo un esfuerzo similar en el campo audiovisualGantazar. Apuntes para un
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documentak2002, 75 min., Argentind), el cual incorpora testimonios y entrevistas a
personalidades relevanfiesntre las que se encuentran Manuel Antin y SaraiFanita

misma linea que hiciera Tristan Bauer en su documéulial Cortazar(1994, 80 min.,
ArgentinaMéxico)*’. Por su parte, la Fundacion Juan March, que acoge la biblioteca
personal del escritor, estren6 en 2@dtazar. Instrucciones de montgjirs. Adriano

Moran, Paz Fernandez, Guillermo Nagore, 49 min. Esffaitiinde se incluye material
inédito como las filmaciones domeésticas del escritor. Por ultimo, recientemente se ha
publicado una biografia en formato de novela gréfica gracias a la labor conjunta de Jesus
Marchamalo y Marc ToriceCprtazar, 2017, Madrid, Nérdica).

Nacido en Bruselas el 26 de agosto de 1914, donde su familia residia debido al
trabajo diplomatico de su padre, Cortazar pasa sus primeros afios de vida en Europa, entre
Suiza y Barcelona, para afincarse en Banfield una vez asentado el clima geopditico tra
el final de la Primera Guerra Mundial. Aunque sera hasta 1951 cuando salga a la luz
Bestiarig su primer libro de relatos, Cortazscribe desde joven, como lo demuestran
sus obras poéticdresencia1938) yLos reyeg1949), asi como los relatoscopilados
de manera postuma bajo el epigrafelLdeotra orilla y las novelas que no consiguio
publicar en vida El examery Divertimentq escritas entre 1949 y 1950. Con todo, la
fama nacional no le llegara hasta la publicacion de su segunda rivaxalieela en 1963;

a partir de este momento, sarrativa anterior gozara de una fecunda revision. Cortazar
tardara en poder vivir exclusivamente de la escritura, desempefiandose como maestro,
profesor universitario y traductSrdurante gran parte de su vida. Dichas labores le
permitiran el transito a los espacios de provincias, como Bolivar, Chivilcoy o Cuyo, pero
también a las grandes urbes que marcaran su literatura, tales como Buenos Aires y Paris.
La mudanzd espacial, que memociondl de una a otra se realiza el mismo afio de la
publicacion deBestiaria Cortdzar obtiene una beca de diez meses por parte de la
Embajada francesa, que le permite alojarse en la Casa Argentina de la Ciudad

Universitaria, a las afueras de la capital.

“® Disponible erhttps://vimeo.com/108755591

“" Disponible erhttp://www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescinditbeszar/1414282/

“8 Disponible en dos partesittps://canal.march.es/es/segigisodes/cortazanstruccionesnontajei y
https://canal.march.es/es/coleccion/cortdamatruccionesnontajeii-36452

49 Esta labor de Cortazar no solo incluye el puesto que consiguiera en 1951 para la UNESCO, sino también
la traduccion de mas de una veintena de libros, que realiza tanto en Argentina como una vez instalado en
Europa, y que redne a autores como Gilberthhesterton, Daniel Defoe, André Gide, John Keats, Edgar
Allan Poe, Alfred Stern o Marguerite Yourcenar.



https://vimeo.com/108755591
http://www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescindibles-cortazar/1414282/
https://canal.march.es/es/serie-episodes/cortazar-instrucciones-montaje-i
https://canal.march.es/es/coleccion/cortazar-instrucciones-montaje-ii-36452

Sin duda, la geografia que marcard una deriva inamovible en su posicionamiento
intelectual ser& la de Cuba, a la que viaja por primera vez en 1961 y donde a partir de su
segunda visita, cuando participa como jurado en el premio organiza@agmde las
Américasen 1963, se fraguara una intensa relacion con la revolucion. Con todo, sus
primeros contactos con la politica y los movimientos sociales comienzan con el auge del
peronismo de mediados de los afios cuarenta, en los que se coloca en el integsticio qu
caracterizara a su literatura. Esta época ha sido tildada de apolitica en muchas ocasiones
por la aparente indiferencia del escritor frente a este movimiento popular.

Algunos autores defienden una lectura antiperclistan narraciones
cortazarianas de esa ®poca t alperenecentm® | os r
la colecciénBestiarig de 1951, i L a Tpublipadoaya en la primera seleccién de
Final del juegé’, en 1956, o 1 E| TentTedos los fuegyods@lduegde 19686,
asi como la novelgl examenescrita durante esos afios y publicada de manera postuma.
Mas alla de la posibilidad de que se pueda leer en esta clave dichos relatos, el propio
Cortazar aludié posteriormente en numerosas ocasiones a Su situacion respecto al

panorama politico de esosoaii

De 1946 a 1951, vida portefia, solitaria e independiente; convencido de ser un
solteron irreductible, amigo de muy poca gente, meldmano, lector a jornada
completa, enamorado del cine, burguesito ciego a todo lo que pasaba mas alla de
la esfera de lo estéticTraductor publico nacional, gran oficio para una vida como

la mia en ese entonces egoistamente solitaria e independiente. A todo esto, Perén
Peréon / qué grande sos, etc., los altoparlantes en la esquina de mi estudio,
exasperacion creciente: en noviemde 1951 vendi todo lo que tenia y me vine

a Paris. (Cortaza?012c; Sola, 3 jun. 196%)

L®ase al respecto |l a argumentaci -n de Carl os Gamer
per oni sFioaodes Baeatas2010, pp. 7901, Buenos Aires, Eterna Cadencia).

“La primera edici-n, a cargo de |l a casa mexicana Lc
puerta condenadabo, AlLas m®nadeso, i E I m-vil o, ATor i
juegoo, adem§s del y a rialeSndamedcara gublica uB nuevb 9oturden, qllea Edi t «
incluye correcciones a | os cuentos anteriores y af¥:
culpe a nadieo, i EI rzo0, i EIl 2dol o de |l as C2cl ada

AR&t o con un fondo de aguao y fADespu®s del al zZo
52 para facilitar la consulta de los cinco volimenes de la correspondencia de Cortazar editados ;E12§
Alfaguara, en lugar de con el nUmero de pagina esta se citara siguiendo el formato detallado a continuacion:
Cortazar, 2012; Apellido del destinatario, diasrabreviado, afio.
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Este posicionamiento de Cortazar ante el panorama ideoldgico de esos afios debe
comprenderse a la luz de las caracteristicas del peronismo en sus inicios, marcado por una
fuerte carga personalista, una apelacion a los sectores populares y obreros,diéwalora
del mercado interno y un marcado caracter antiimperial{§ti@rucci, 2004, p. 119). A
esto se deben sumar las intervenciones en la autonomia universitaria. Precisamente, entre
1944 y 1946 Cortazar se encuentra trabajando como profesor en la daelsiCuyo,
en Mendoza; cuando en 1945 el entonces vicepresidente Perdn da orden de cerrar dicha
casa de estudios, el escritor participa en el encierro que organizan otros profesores y
estudiantes. Estas acciones quedan englobadas en la postura amtalisig® que
adopta el r ®gi men, descrita por Gol oboff
mas pronunciadas y visibles en el seno del peronismo naciente estaba representada por su

novedosa politica cultural, tendiente a enfrentar radicalmente el capplampcon el de

|l os sectores intelectuales tradicional eso

En consecuencia, los intelectuales apenas son integrados en el proyecto politico

(

del gobierno, ya que nel peronismo | os acu

guitaba toda autoridado (Fiorwucci, 2004,

corroboradeen las urnas, el peronismo no necesita legitimacion de los intelectuales para
apoyar su proyecto de construccion de la identidad nacional; esto actia en detrimento de
los propios pensadores afines al gobierno, que no consiguen las oportunidades de
profesbnalizacién que les podria ofrecer el mecenazgo estatal ni alcanzan a dialogar con
el régimen. Si bien se reforman algunas instituciones culturales, las modificaciones del
gobierno que atafien a la profesionalizacion de los intelectuales corren a catgotds |

del propio colectivo y tienen poco o nulo recorridammo ocurre con la Junta Nacional

de Intelectuales y el Estatuto del trabajador inteleict{ibrucci, 2004). Esto también

debe entenderse en relacidén con la posicion en el campo literaristgngaban ambos
grupos. La hegemonia cultural de los antiperonistas, sumada al control privado de las
herramientas de legitimacion y profesionalizacién del campo, deja en una posicion aun
mas marginal a los peronistas. La diferencia en la pujanza deidimsigs como la
Sociedad Argentina de Escritores y la Asociacion de Escritores Argentinos o las
publicaciones com&ury Hechos e Ideaguizas sean los ejemplos mas representativos
(Fiorucci, 2011, pp. 6821).

SBAElI antiintelectualismo puede definirse como un
de posesion que implica toda competencia cultural y a disminuir la importancia politica de la practica
simb-licad (Gilman, 1997, p. 184).

c
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Para el peronismo, en definitiva, la cultura adquiere un rol auxiliar o subordinado.
Gamerro explica esta hostilidad e indiferencia (2015) tratando al propio movimiento

politico en términos literarios:

El peronismo no solo consiste en accion de gobierno, también desarrolla un relato
nuevo [€é]; se crea una bater2a de s2mbol
i magen, es decir wuna ficci-n, de un pa?2s
mismo una lieratura y no necesita de otra que le haga sombra, ni que lo acompairie
siquiera. [€é] el peronismo viene a reemp
(Gamerro, 2015, pp. 29294)

Es comun encontrael tipo de afirmacionesanteriormente citadagn la
argumentacion del Cortazar ya comprometido con la revolucion cubana, que supone una
nueva manera de afrontar la realidad hispanoameri@amajue en el capitulo quinto se
matizara esta afirmacion, partiendo de la hipétesis de que el cambio es nasajradoal
de lo que la critica lo ha presentad&n cualquier caso, esta actitud centrada en lo
individual dara paso a una progresiva preocupacion por lo social. En un primer momento,
estatoma la forma de un paréntesis en lo fantastico para bucear en las preocupaciones

existenciales de sus personajes:

cuando escr i b®habi€llegadn @ nsomento endebquedsenti que

debia ocuparme de algo que estaba mucho mas cerca de mi mismo. En ese cuento

dejé de sentirme seguro. Abordé un problema de tipo existencial, de tipo humano,

gue luego se amplific6 ehos premiosy sobre todo efRayuela [ €] . En AEI
perseguidoro quise renunciar a toda inv
terreno personal, es decir, mirarme un poco a mi mismo. Y mirarme a mi mismo

era mirar al hombre, mirar también a mi préjimo. (Cortazarjanss, 1966, pp.

273274)

La busqueda ontolégica de Johnny, como la del resto de la estirpe de los
perseguidores cortazarianos, sera el primer paso hacia la conexién con la realidad

historica en la que se ve inmerso. Frente al recogimiento y la erudicion iricial@dos

54 Editado enLas armas secretggor Sudamericana en 1959, aunque publicado con anterioridad en la
Revista Mexicana de Literatuen 1957.
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en parte a la busqueda de estabilidad econdémica que le permitiera afincarse en Francia y
mantener a su familia en Buenos Airesu adscripcion a la causa cubana se interpreta a

la luz de otro clima, tanto personal como intelectual. No se debe pasaopanadible
diferencia entre la falta de apoyo e inclusion de los intelectuales por parte del régimen
peronista y el despliegue cultural que se realiza en torno a la nueva Cuba, con la revista

Casa de las Américasel premio homonimo como estandartes:

las vanguardias politicas y las vanguardias estéticas, separadas por malentendidos
y desacuerdos permanentes, parecen reencontrarse al fin en esta revolucion
romantica bajo la sombra tutelar de José Marti y la beneplacita adhesion de Jean
Paul Sartre y deuanto intelectual progresista hay por entonces en el mundo.
Dirigida, ademas, por hombres que provienen de sectores radicalizados de la clase
media, considerablemente cultos y letrados, las esperanzas jpadiiicas de los
intelectuales y de los artést parecen colmadas. (Goloboff, 1998, pp-126)

Posteriormente, su activismo pasara a centrarse en su consternacion por la caida
del régimen de Allende y el compromiso con la causa sandinista en Nicaragua a partir de
1979, asi como con las desapariciones producidas en los afios setenta en Afgentina.
partir de entonces, la postura de Cortazar va a cambiar y no solo por su nueva actitud ante
la politica, sino también debido a su mayor exposicion publica. Por el efecto del éxito de
Rayuela asi como del reconocimiento de su literatura anterior, el esguigoantes huia
del foco va a tomar conciencia de la necesidad de creacion de una imagen pqblica.
es cuando su participacién en cuanto evento de protesta, comité de derechos humanos,
difusion de informescomo el volumerchili, le dossier noi{1974f° o su obra&antomas

contra los vampiros multinacional¢$975%% , entrevistas televisadas y coloquios con

55 Asi titulado por oposicién dlibro blanco del cambio de gobierno en Chipiblicado en 1973 con
financiacion del régimen golpista, se trata de un volumen colectivo que Julio Cortézar dirige junto con
Mario Muchnik y Raul Silva y que cuenta con la colaboracion de mas de setenta intelectuales afincados en
Francia para difundir en territorio europeo lamnsecuencias de la situacion chilena. Entre ellos se
encuentran Eduardo Jongquiéres, Ugné Karvelis, Miguel Rdjas Juan José Saer y el matrimonio
Yurkievich (1999). La eleccidon de la lengua de difusion es clave en este sentido: Cortazar, un escritor que,
salvo contadas excepciones, emplea el espafiol en sus producciones, escoge en esta ocasion el medio de
divulgacibn que mejor recepcion tendré entre el publico propuesto. Este tipo de decisiones editoriales no
son una excepcién en el caso cortazariano, como se tendrd oportunidad de comprobar en el capitulo quinto.
Se puede visualizar un fragmento de un coloquio guneeCortézar present6 el libro en el progr&uoarez

les guillenesen septiembre de 1974. Disponible éttps://www.youtube.com/watch?v=BzR8cY
bpS4&ab_channel=MatiasWolff

56 Cuya intencién principal es difundir las conclusiones del Tribunal Bertrand Russell Il, aunque, como se
analizard en el quinto capitulo, es mucho mas que eso.



https://www.youtube.com/watch?v=BzR8cY-bpS4&ab_channel=MatiasWolff
https://www.youtube.com/watch?v=BzR8cY-bpS4&ab_channel=MatiasWolff

otros escritore$ya sea en espafiol o en fraricéslacionado con las causas politicas
anteriormente mencionadas se multiplica exponencialmente.

Cabe destacar que las acciones antes descritas no se limitan a la difusién de los
logros de la revolucion cubana y a la creacion de redes en el clima intelectual que le
acompafia, sino que también incluyen el resto de las causas por las que abogdrel escrito
Durante el mayo del 68 francés participa en la toma de la Casa Argentina, donde antes
residiera: muchos de los canticos, pintadas y carteles quedan transcritos y fotografiados
en fANoticias dellimorewsd(IP@)iimalyona esitests not i c
collage de recuerdos. / Igual que lo que cuentan / son obra anonima: la lucha / de un
pufado de p8jar os c dCottazas 201l&p. &F).AsMis@Q® St u mbr €
Cortazar dedica parte de los beneficios econdmicos de su literatura a diferentes causas
latinoamericanas. Los ingresos recibidos piro de Manuel(1973), cuya tematica
remite explicitamente a la situacion argentina de aquellos afios, se destinan a los presos
politicos de su pais; ademas, el monto del Premio Médicis otorgado en Francia por esta
novela en 1976 lo destina a la resistencia chilena.lPparse, la iniciativa sandinista de
Sergio Ramirez y Daniel Ortega recibe los derechos de autor del vaicaeagua, tan
violentamente dulc€l984), que redne una serie de poemas, cronicas, ensayos Y relatos
en torno a la experiencia genal de Cortazar. Las ficciones de esta época muestran hasta
gué grado se involucra el escritor con dichos movimientos, especialmente los de cufio
|l ati noamericano. A s 3de Todos losaftiegos el tGued@P66) i Re uni - |
AApocal i psis de Sol eiernAlguiean que andeoporialdl@/glu nda Vv e
retoman personajes, localizaciones y eventos de rabiosa actualidad en el continente. A

este respecto sefala Goloboff:

la revolucidon cubana representara, en la vida de Julio Cortazar, una bisagra
fundamental, y sera la causante de cambios irreversibles tanto en su concepcion
del mundo, de la historia latinoamericana y de los deberes del intelectual, como
del sentido de spropia obra.

Sin abandonar el cuidado de la forma, ni su adhesion a los postulados de una
literatura de alta conformacién estética, comenzara a verificarse en él un esfuerzo
visible por incorporar ciertos temas y, sobre todo, por transmitir ciertos
contenidos. Lo soclay lo politico, hasta entonces presentes de un modo muy
metaforico en sus primeros cuentos, haran irrupcion de una manera clara y
resuelta. (Goloboff, 1998, pp. 1-225)
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Con todo, la revolucion cubana dejara de ser el foco de su atencion. Especialmente
a partir de 1971 con el caso Padilla, las reacciones de los intelectuales y la del propio
Cortazar, asi como el cambio de Cuba respecto al escritor, provocan un distamaiamie
respecto a la causa cubana que le hace desplazar sus esfuerzos a otros empefios. Eso no
significa que lo deje de lado completamente, sino que no lo hace tan publico como las
otras causas que defiende. Como sedpal a Raql
Cuba nunca decae [€é], pero |l a situaci- -n en
urgente que la de una Cuba siempre asediada, pero al mismo tiempo mucho mas
consolidada yao (2014, p . 259) . En una car
Retanar se encuentra un ejemplo de cémo ofrece su limitada disponibilidad al

compromiso cubano:

Precisamente aprovecho estas lineas para enviarte copia de efhqextacabo

de escribir par&l Nacionald e Car acas Yy que trata del r
envio por si quieres hacer algo con él, darlo a alguna publicacion, no sé; en todo

caso todo lo que escribo sobre Cuba es de Cuba, de modo que ahi te va.

El dia en que haya alla alguna coyuntura en la que yo pueda ser un poco (util,
avisame con tiempo. Mis planes para este afio son complicados (lo de siempre,
Argentina y Chile exigiendo un trabajo constante, asistencias a reuniones y
comités, etc.), pero ehanancito tiendop priority en la medida de lo humano.

(Cortazar, 2012d~ernandez, 22 en. 1979

Mas alla de lo polémica que resulté en su momento la continuacion del apoyo a la
causa cubana por parte de Cortazaryos resultados en la produccion del escritor se
exploraran en el capitulo quiiitolo cierto es que el predominante elemento fantastico
gue caracterizara sus primeros relatos da paso de manera progresiva a las preocupaciones
explicitas enunciadas por Goloboff. Interrogado sobre la mayor presencia de un contenido
pol 2tico en sus relatos, Cort §tamueingadef al a qu
mi casa, | a que toma mi casa. |[€é] Entonces,
creo tener eso tiene qgque acus &nSosnowskii ene Q1

1976, p. 57). En cualquier caso, la ampliacion de los conceptos de lo fantastico y la

Que aparecer2a publicado como #VgnhinlOm) deCfsade despu®s
las Américas
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revolucion que lleva a cabo Cortdzar permiten ubicar esta etapa de su produccion en el
continuumde su obra, en el que no hay tanto una atraccion hacia polos dispares como una
fluctuacién. Ante la pregunta de sus entrevistadores, en este caso Osvaldo Soriano y
Norberto Colominas, acerca de sus reticencias a ser calificado como narrador fantastico,

Cortazar contesta lo siguiente:

Me molestaria mucho mas si alguien, tontamente, me calificara de escritor realista.
Eso me molestaria, a menos que la calificacién estuviera muy bien definida,
porque ustedes conocen muy bien mi idea de que entre lo que se llama fantastica
y lo que se llarareal o realista, las fronteras no existen tal como la gente quisiera.
Hay continuas simbiosis, continuas interpenetraciones. Si me califican como
realista en ese sentido, realista con un sentido de la realidad muy agrandado, muy
enriquecido, no me molestPor eso tampoco me molesta que me califiquen de
escritor fantastico, porque yo lo veo a mi manera. Lo fantastico incluye la realidad,

y no solo la incluye, sino que la necesita. En materia de fantastico y realista yo
estuve siempre en contrade esallitet ur a excl usi vamente fant
divertido como lectura de clasicos, pero no puede ser un fantastico

contemporaneo. (Cortazar, 8oriano y Colominas, 1979, p. IV)

Esta ampliacion de la realidad hasta englobar lo fantastico se sitia en la misma
linea en la que Cortazar comprende el compromiso revolucionario, que no se limita a la
accion politica, sino que incluye asimismo la experimentacion litetaEa definitiva,

se corresponde con

[ é] esa manera espec2ficamente suya de
ampliacion de conciencia, como una zambullida profunda entre los pequefios
detalles enriqguecedores de la realidad cotidiana, como una lucha perpetua contra

las limitaciones dogmaticassy f avor del i nmi nente parto
gue protagonizard finalmente el ejercicio de una renovadora concepcion de lo
imprescindiblemente revolucionario, en perpetua y estimulante libertad creativa.
(Cousté, 2001, p. 65)

®Esta fAoperaci - n an 8§l o%4)centénBinos delpmEiorescritd, Geledtadiaraegnp . 52 3
profundidad en el capitulo quinto.
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2.1.2.Lo fantéastico y lo insolito en la narrativa cortazariana

Es notoria la incomodidad que a Cortazar le embargaba al ubicarse en la corriente
fantastica por considerarla demasiado limitada para una concepcion contemporanea. En

iAl gunos aspe%dessitordafidlaqoeuent o0

casi todos los cuentos que he escrito pertenecen al género llamado fantastico por
falta de mejor nombre, y se oponen a ese falso realismo que consiste en creer que
todas las cosas pueden describirse y explicarse como daba por sentado el
optimismo filoséfio y cientifico del siglo XVIII, es decir, dentro de un mundo
regido mas o menos armoniosamente por un sistema de leyes, de principios, de
relaciones de causa a efecto, de psicologias definidas, de geografias bien
cartografiadas. En mi caso, la sospechaotte orden mas secreto y menos
comunicable, y el fecundo descubrimiento de Alfred Jarry, para quien el
verdadero estudio de la realidad no residia en las leyes sino en las excepciones a
esas leyes, han sido algunos de los principios orientadores de reth@sq
personal de una literatura al margen de todo realismo demasiado ingenuo.
(Cortazar1994c, p. 368)

Por otra parte, esta insuficiencia de la definicion de lo fantastico es algo que la
propia teoria literaria viene denunciando desde las primeras reflexiones criticas acerca del
asunto, iniciadas por Pierfeeorges Castex, Roger Caillois y Louis Vax en sus
publicaciones a partir de los afios cincudritdes comoEl cuento fantastico francés
(1951),En el corazon de lo fantastigd965) oArte y literatura fantasticag1960),
respectivamentey por Tzvetan Todorov en su libro de 19@@roduccion a la literatira
fantastica.Segun David Roas, este Ultimo volumen es el que genera una mayor respuesta
critica y una gran cantidad de investigaciones tedricas en el ambito de lo fantastico, ya
gue es el primero que no se cifie a una clasificacion tematica de su objeto de estudio, sin
gue intenta analizarlo en tanto forma literaria (2001). A pesar de todo, la caracterizacion
del género que alli desarrollara Todorov ha sido discutida y ampliada con posterioridad.

Por una parte, respecto a lo que concibe como purametdstfeor la linea fronteriza

59 Publicada por primera vez en la revi€asa de las Américgatims. 1516, nov. 196Xeb. 1963).



entre lo extraffdy lo maravillosé, por mucho que incluya en su analisis las mixturas y
superposiciones que esto genera (Todorov, 1982, pp2 6Asimismo, es discutible su
consideracion acerca de la disolucién de lo fantastico una vez eliminado el efecto de

ambigiedad:

Lo fantastico no dura méas que el tiempo de una vacilacién: vacilacion comuan al

lector y al personaje, que deben decidir si lo que perciben proviene o no de la
Areal i dado, t al como existe para | a opi
lector, si el personaje no lo ha hecho, toma sin embargo una decision: opta por

una u otra solucion, saliendo asi de lo fantastico. Si decide que las leyes de la
realidad quedan intactas y permiten explicar los fendmenos descritos, decimos que

la obra peenece a otro género: lo extrafio. Si, por el contrario, decide que es
necesario admitir nuevas leyes de la naturaleza mediante las cuales el fenomeno
puede ser explicado, entramos en el género de lo maravilloso. (Todorov, 1982, p.

53)

A diferencia de lo que postula Todorov, en el relato fantastico también existe la

posi bilidad de mantener esa fAvacilaci-n de
Apri mera condici-n de | o fantg8sticoo (1982,
gue influye en | a propia estructura del rel

foco de interés el problema que consideramos como rasgo del género, y que al dejar la
explicacion en suspenso (sin inclinarse por ninguna solucion) se refuatzstel de
focalizaci-no (Barrenechea, 1972, p . 396) .
tltima es la opcién predominante. Frente a esa resolucion obligatoria ante el hecho
fant8stico, fACort8zar deja a ctaeadaol €At arr bk
1983, p. 77). Tal y como sefala el escritor

publicado por primera vez ém vuelta al dia en ochenta mundd967):

El orden [de lo fantastico] serd siempre abierto, no se tendera jamas a una

conclusién porque nada concluye ni nada empieza en un sistema del que solo se

80 Que se vincula con la nocién freudiana d&idheimlich(Todorov, 1982, p. 60). Este concepto, nacido

del psicoan8lisis, adquiere diferentes matices en s
2001, p . 11), @lRoas0BLlesprod97Repbsdi|] o inquietante,
aceptable por | a r az - uncafingy hue nogiene eqlivalenteiprecisd en espasiol | | a man

o franc®so (Corté8&8zar, 1994c, p. 85). 137
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poseen coordenadas inmediatas. [é] No ha
de él alcanzamos a conocer es siempre una parte y por eso lo creemos fantastico.
(Cortézar, 1967, pp. 445)

En suma, se trata de una nocion limitada para la comprension del fenomeno
fantastico en la literatura contemporanea, especificamente la corté2adan@ ya lo
sefalara el propio autor en las declaraciones citadas anteriormente. Para no incurrir en
equivocos, pero sin la intencién de establecer una tipologia determinada, se recurrira al
sintagma Al o ins-I|litod p dstieacuitimadagpor Cortézhrer en c i
y tender puentes con el resto de su poética narrativa. Esto se debe a que para referirse a
sus propios relatos en muchas ocaixomones hab
en ADel senti mi ent dawetaahdaee scheata muddd967,t od o 0,
p. 22) para referirse a sus propios cuentos, incluyendo en estas reflexiones un texto que
sera altamente representativo de las relaciones interartisticas en el seno de laiiteratura
y que se comentara en el proxirapartadp: ivent anashRorsupartei ns - | it
Al azr aki habla de | o fineofant8sticoo para r
como en el caso de Cortazar, presentan diferencias con las convenciones tradicionales del
géner&® tal y como se cultivaba en el siglo XIX (1983) Roas2001). Quiza la mas
destacada sea | a que sefala que |l os relatos
parte, metaforas que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios de sinrazon que
escapan o se resisten al lenguaje de la comunicaciénnajcaben en las celdillas
construidas por la razén, que van a contrapelo del sistema conceptual o cientifico con que
nNos manej anoRoas00d, p.27%7). o 0 (

Con todo, los esfuerzos de Todorov por intentar una primera descripcion
estructural del subgénero fantastico son loables e introduce por primera vez ciertas
caracteristicas en las que posteriores tedricos del género han incidido. En el caso del
cultivo corcreto de lo fantastico que realiza Cortazar en sus cuentos, es especialmente

interesante el rol que aqui se otorga al lector:

61 Como demuestran las revisiones de Barrenechea (1972), Alazraki (1983), Camp@aé2001) y

Nandorfy €n Roas2001).

2Publicado original mente en fr an dNGusel Qbserateuriif.e n®tres ¢
1, en junio de 1977 y posteriormente recogido en su version castelldapeles inesperadg2009,

Buenos Aires, Alfaguara).

%Que Cort88zar explora en fANotas sobre |l o g-tico en
critca y publicado por primera vez en la revist€aravelle (ndm. 25, 1975,
https://www.jstor.org/stable/40850341
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Lo fantastico implica pues una integracion del lector con el mundo de los
personajes; se define por la percepcién ambigua que el propio lector tiene de los
acontecimientos relatados. Hay que advertir de inmediato que, con ello, tenemos
presente mnMcéi]- nunadefifluect or , i mpl 2cita al
implicita la funcion del narrador). La percepcion de ese lector implicito se inscribe

en el texto con la misma precisién con que lo estdn los movimientos de los

personajes. (Todorov, 1982, pp-42)

Para ello, semplean una serie de recursos textuales que faciliten la identificacién
del lector con las reacciones y percepcion de los perséh#sws van desde la narracion
en una primera persona de cuya veracidad seidodme Wayne C. Booth denominaba
unreliable narrator(1983, pp. 212240) al relato en tercera persona, sean los narradores
protagonistas o testigos de los hechos; ademas, pueden presentar la gradual aparicion de
los elementos fantasticos, frecuentemente unidos a la polisemia y a la presencia de
adjetivos aya carga semantica recalca lo insdlito (Todorov, 1982; Belldhodti, en

Roas,2001; Campraen Roas2001, Pellicer, 2013). De esta manera, la expresion de lo

fant8stico es una hoja de dobl esobfenatuml. Por
nace del |l enguaj e; es a |l a vez su prueba )
tiempo, | o fant8stico fidebe partir del l eng

198). Asi, la insuficiencia de la lengua para dar cuenta del haakésfico, que llega
incluso a la inefabilidad, se encuentra entre las reacciones caracteristicas de este tipo de
narracion (Roas, 2001; Alazrakin Roas2001).

Todorov, y muchos autores después de él, destacan asimismo que el punto de
partida de definicion de lo fantastico depende de la propia realidad; es decir, debe
coincidir con un mundo en el que el lector puede situar lo cotidiar&s que con la
suspensiome la incredulida® que se produce en toda ficcion, relativa a la verosimilitud

o al fef ecto de r ed,lcondaavhracicneas sofialed,distfricasy Bar t h

64 Para mas informacion sobre el uso de estas herramientas en la narrativa cortazariana se recomienda la

l ectura de sus reflexiones eUitimdmund(1969uRaraumandtisise ve y s |
de sus narradores desde una perspectiva c¢cr2tica, s
narrativa en | a fi ccilntinlo/ty 19Re880,dp.14515a.| Dismonibleen t §z ar o
https://www.jstor.org/stable/232874)7@ el volumen de Alberto Pared&bismos de papel: los cuentos de

Julio Cortazar(1988, México DF, Universidad Nacional Autobnoma de México).

En t®r minos de Cort8zar, se precisa #fu l ect dB9 [ €]
vivir en un permanente estado de eso que Coleridge Baspgension of disbelief ( 1994c¢c, p. 82).

n
C
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culturales que ello conlleva (Todorov, 1982; Roas, 2001; Bessardioas,2001;

Campra,en Roas2001). Solo asi el efecto de quiebre obtendra un verdadero impacto:

Afya sea dentro de | a vida soci al o del rel
constituye siempre una ruptura en el sistema de reglas preestablecidas y encuentra en ello

su justt i caci -no (Todorov, 1982, p . 196) . En
verdaderamente al fenémeno fantastico es su caracter de tran$§esidoversion de

la realidad preconcebida a través del enfrentamiento, interseccion, superposicién o
copresencia de las dos esferas (Roas, 2001; Jaeksdtnas2001; Campraen Roas,

2001; Reiszen Roas2001; Nandorfy,en Roas2001; Barrenechea, 1972; Alazraki,

1983). Esto es especialmente adecuado en la vertiente que Cortazar practica de lo
fant 8stico, entendida Acomo exploraci-n de
avanzar en el conocimiento de sus posibles pdrame s , par a enri quec
transgredi ®ndol a y f or 7'86stdes|lefantasticGor t §zar , 2

pone al lector frente a lo sobrenatural, pero no como evasion, sino, muy al
contrario, para interrogarl o y hacerle p
la existencia de lo imposible, de una realidad diferente a la nuestra, conduce, por

un lado, adudar acerca de esta ultima y, por otro, y en directa relacion con ello, a

| a duda acerca de nuestra propia existel
descubre la falta de validez absoluta de lo racional y la posibilidad de la existencia,

bajo esaealidad estable y delimitada por la razon en la que habitamos, de una
realidad diferente e incomprensible y, por lo tanto, ajena a esa ldgica racional que

garantiza nuestra seguridad y nuestra tranquilidad. (Roas, 20019)pp. 8

En la literatura del escritor argentino, lo fantastico es una de tantas maneras de
denunciar |l a divisi-n jerarquizada del mu n
entre dos momentos o dos actos en el mecanismo binario tipico de la razén humana a f
de permitirnos vislumbrar | a (fwotdzarhld9Uc, dad | a

pp. 991 00) . Como sefala Cortsgzar, nal mar gen

5 No solo a nivel ontoldgico, sino también del discurso. A este respecto, véase el articulo de Rosalba
Campra fALo fant8stico: una isotof9lp de | a transgres
fEste extracto pertenece al texto fALo fantgstico vy
(1983), que Cortazar pretendia leer en una conferencia en Bruselas a la que no pudo asistir por
complicaciones de salud (Arias, 2014, p.-293).E| borrador se encuentra reproduciddCeamtézar de la

A ala Z: un albunbiogréfico, editado por Aurora Bernardez y Carles Alvarez Garriga en 2014.



mente razonante, existen mecanismos perfectamente validos, vigentes, que nuestro
cerebro | -gico no capta pero que en al gunos
pero por | a vZ2a i nt(QCortdzar,eraGonzalez,do78, pp-42 a r aci
Esto, en suma, desvela que lo que se considera la realidad objetiva esta sujeta a diversos
modos de percepcifhy que se trata de un constructo cultural, tanto como lo es la propia
literatura (Roas, 2001; Jacks@m Roas2001; Campraen Roas2001; Reiszen Roas,

2001; Nandorfyen Roas2001). Reisincluso sefala que el efecto que lo fantastico tiene

en los personajes de las narraciones se vincula con que el hecho en cuestion no esta
Aicodi fenKReasR00d, p.(196). De esta manera,

No es el caracter aterrador o inquietante del suceso el que lo vuelve apto para una
ficcion fantastica sino, antes bien, su irreductibilidad tanto a una causa natural

como a una causa sobrenatural mas o menos institucionalizada. El temor o la
inquietud quepueda producir, segun la sensibilidad del lector y su grado de
inmersion en la ilusion suscitada por el texto, es solo una consecuencia de esa
irreductibilidad: es un sentimiento que se deriva de la incapacidad de concebir
Taceptar la coexistencia de Iposiblecon unimposible[ € ] o, |l o que e
mismo, de admitir la ausencia de explicadidatural o sobrenatural codificdda

para el suceso que se opone a todas las formas de legalidad comunitariamente
acept adas epRops200] &R &9i7)s z ,

En este sentido, la narrativa de Cortazar suele presentar a personajes a quienes,
ante tal revelacidn, suele sobrevenir la sensacion de estar sobrepasados ante ese orden
perteneciente a la realidad que hasta ese momento no se habia percibido. Esto permite
realizar un ultimo apunte sobre las caracteristicas particulares de lo fantastico
cortazariano: esa irrupci-n de | o ins-1lito
esponig9%,m )Est e mo me nt oacalde unegpentina exttaBami@nto,
de undesplazarsggue al ter a el r ®gi me (Corqzarp208p.| ¢ de |
42, primer pisQ. Asi, el hecho fantastico no se entiende tanto como una escision, sino

como una apertura:

58 O, retomando la terminologia del anterior capitulo, de diferentes paradigmas, regimenes escopicos, etc.
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Repito que | a erupci-n de | o otro [ €]
experiencia de que las cosas o los hechos o los seres cambian por un instante su
signo, su etiquet a, su situaci-n en el
mayoria de los casossa erupcion de lo desconocido no va més alla de una
sensacion terriblemente breve y fugaz de que existe un significado, una puerta
abierta hacia una realidad que se nos ofrece pero que nosotros, tristemente, no

somos capaces de aprender [giCprtazar, 1994c, pp. 980)

En suma, la concepcién cortazariana de lo fantastico concluye que esta dimensién
siempre ha formado parte de la realidad, pero laadenal de conocimiento no nos
permite ver m8s all 8 de | o que se encuentra
significado mS8s preciso de c¢fant8sticoeée |
susceptible de actualizacion en la experienciapeneé x pr esi - n [ €] . Si da
esta perspectiva abierta de la realidad, el significado de «mimesis» se ensarpbdegpara
incluir en su seno eaRobsa00t, @pn26266)t De avev, lol Nandor
potencial y lo intersticial se dan la mano en un autor que intenta ubicarse tanto en la

vanguardia estética como en la polifita.

2.1.3.Adscripciones literarias y filiaciones neovanguardistas

Se podria argumentar que la poética cortazafiaria que tantas paginas de obra
critica dedica el propio autgrademas de todas las dificultades que supone encuadrar la
obra de Cortazar por su caracteristica indeterminacion gergtiam al escritor como
unarara avisen el panorama literario que le aco§m embargo, su particularidad, como
la de tantos grandes creadores, se debe en mayor medida a la personal mezcla de los
elementos de su campo literario a la que da forma en su literatura. En primer lugar,
Cortazar se encuentra vinculado a otros autareshgn cultivado el género fantastico en
el Rio de la Platacomo lo consideran tanto el propio autor como también Barrenechea
y Speratti en su volumen de 19564 literatura fantastica en la ArgentiinaEntre ellos

se encuentran Leopoldo Lugones, Horacigr@ya, Macedonio Fernandez, Jorge Luis

69 Con estas notas se quiere sintetizar el concepto de lo fantastico segun lo practica Cortazar. Sin embargo,
la literatura latinoamericana actual, especialmente la de sus autoras, se esta desplazando en manifestaciones
como | a Anarrat i ang, 201l& 2009, 2019y sual 0 ( Al em



Borges, Adolfo Bioy Casares, Silvina Ocampo o Felisberto Hernandez (Coig@4c,
p. 79; Barrenechea y Speratti, 1957).

Por la afinidad de la poética cortazariana con diferentes corrientes que preceden a
este autor, L8szl - Scholz wangudedassaoobds8
63), en tanto reinterpreta ciertas caracteristicas de los movimientos sefialados: lo
vinculos con el Romanticismo, especialmente en su concepcion de la poesia; las derivas
existencialistas de su cuestionamiento del lugar del hombre y su bldsqueda del lado de
alli; del surrealismo toma especialmente la ampliacion de la realidad a través de
mecanismos no racionales y la inexactitud de los sentidos y del lenguaje como vias de
aprehension de la experiencia. Con todo, todas estas caracteristicas constituyen mas bien
una vision del mundo o un punto de partida para la literatura cortazariarpuenasa
descripcion de caracteristicas de esta. (Scholz, 1977, 16§9)63

Antes de continuar con sus filiaciones literarias, merece la pena aclarar la relacion
que Cortazar tiene respecto al surrealismo y al dad4is@mmo bien apunta Cousté, es
el caracter de insubordinacion ante lo establecido lo que llama la atencion del escritor
argentino y mas que por las figuras principales, tales como Breton o Eluard, se muestra
inspirado por aquellos que precedieron al moviaed que se distanciaron de él, tales
como Jarry o Artaud, respectivamente (2001, p. 60). Mas que el cultivo de una literatura
de corte surrealista, con los mecanismos textuales, formas, géneros y otras convenciones
gue ello conlleva, el propio Cortazgyuata que lo que le atrae de esta vanguardia es su

planteamiento ontoldgico:

El surrealismo fue una gran leccién para mi, no tanto una leccion literaria sino

[ é] de tipo metaf2sico. [ é] me mostr
realidad cotidiana no solo desde la dimensién de lo convencional, de la logica
aristotélica, sina r at ando de ver | o que se daba er
un paréntesis de misterio por el cual se entrevé a veces una realidad diferente.

Creo que muchos de mis cuentos fantasticos nacen de esa entrevision de lo que

puede haber entre dos momentesdl a r eal i dad. [ é] Par ad:- |

70 para ahondar en los vinculos de la literatura cortazariana con el Romanticismo y el surrealismo, véanse:
Rosario Ferré (1991 ortazar: el romantico en su observatar®®an JuarColorado Springs, Editorial
CulturatLiteral Books; Ana Hernandez del Castillo (1984gats, Poe, And The Shaping Of Cortazar's
MythopoesisAmsterdam, John Benjamins B. V.; Evelyn Picon Garfield (197Bs Julio Cortazar un
surrealista?Madrid, Gredos; Graciela Speranza (200@)era de campo. Literatura y arte argentinos
después de DuchamBarcelona, Anagrama 143



[ me i nfluy-|] tanto el surrealismo escri
obra de Max Ernst o la obra de Salvador Dali o la obra de Yves Tanguy, los
grandes pintores surrealistas de la épddartézar, 1983, 33:535:22)

Scholz vincula asimismo la literatura cortazariana con tres movimientos
coetaneos: lamouveau romanla neevanguardia europea y las renovaciones de la
literatura latinoamericana llevadas a cabo entre los afios cuarenta y sesenta. Respecto a
estas Ultimasque se detallardn mas adelante, tanto en este apartado como en el capitulo
5/ le une la universalacion de su literatura y las constantes transgresiones y
cuestionamientos de la obra literaria en tanto unidad cerrada. En lo relativo a la primera,
destacaespecialmente su tendencia a la mostracién y no a la explicacién, asi como a la
consideracion del lector como un participante activo del proceso de significacion de la
obra. La segunda, por su parte, da cuenta de las consecuencias de un mismo momento
histdrico: las circunstancias geopoliticas de los afios cincuenta y sesenta, entre las que se
encuentran el proceso de descolonizacion argelino y la revolucién cubana, responden a
un agotamiento respecto a las tendencias estrictamente realistas, a la contpaidimen
de la experiencia artistica y a su distribucion en niveles altos y bajos. Esto conlleva una
experimentacion continua y una atencion a la forma artistica en cuanto determinante de
su significado, como se puede apreciar visualmente en manifestacooneda poesia
concreta. La intencion de Scholz al sefialar estas filiaciones es la de demostrar la
polifacética cualidad de Cortazar, que no solo se advierte en sus influencias sino también
en la condicidon genérica de su propia produccion (Scholz, 197%69%b). No es
casualidad que gran parte de los movimientos sefidlatiB®manticismo, el surrealismo
y el espiritu recuperado de las vanguardias de inicios de siglo en los afiosi sesenta
prediquen la destruccién de las fronteras entre géneros y arteg gee sefialara a
propdsito de las relaciones histéricas entre literatura e imagen en el capitulo drerior.
préactica literaria cortazariana asi comprendida quedaria vinculada con la experimentacion
interartistica que se viene dando en la literatunadatnericana desde la segunda década
del siglo XX:

Rupturas y tradiciones, términos en apariencia antagdnicos pero que se necesitan
mutuamente, se anudan asi en el corazén del sistema literario para configurar una
compleja articulacion en la que conviven diversas practicas y usos aquilatados,

siempre en lcha con heterodoxias amenazantes. La ambicion, el deseo de
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novedad, la voluntad de experimentar originan cambios, a veces sutiles, que a su
vez producen discontinuidades en el canon, figurado espacio de Io
institucionalizado. Cambios, discontinuidades, desplazamientos redundan a su
vez en transformaciones diversasds o0 menos asombrosas, nunca triviales
porque al apartarse de lo rutinario, por una parte incorporan nuevos sentidos y por
otra corroboran la vitalidad de un sistema literario que, como el de la literatura

argentina, invita a lecturas siempre renovadanzoni, 2022, p. 7)

L a obr a de Corts8zar s e encuadr a asim
hi spanoamericanao ( Shaw, 2005) , t ®r mi no QL
referirse a | a vertiente novel2stica. Sin

ademas de la calidad iisdutible de sus grandes novelas, se debe en gran manera a la
solidez de su cuent?2stica. Habl ar continuart
terminol - gi c ao0-19). B de, las threas 8e,estginvestigdcidn es recordar

gue gran parte da produccidn cortazariana se nutre de relatos en los que la concepcion

de lo fantastico y de la realidad se muestra a la perfeccion:

En dltima instancia, si alguna generalizacion hoy nos parece viable es que el

cuento literario ejemplificai quiza idéneamente esa ansiosa fragmentacion

episodica y comunicativa que ha predominado en la cultura de la modernidad. A

través de sus ilimitadasar i ant e s, el cuento [ é] par ec
creacion que al mismo tiempo refleja y contrarresta la inestabilidad de nuestras
percepciones y vivencias. Con notable exactitud el cuento ha representado la
parcelacion incongruente que las sociedanodernas experimentaron en el siglo

pasado como consecuencia de la revoluciéon industrial. {Rigbker, 1995, p.

28)

También destaca Roy que los autores reunidos bajo esta rubrica deben su
particular tratamiento del lenguaje y la mezcla de géneros que esto implica a las
innovaciones de las vanguardias poéticas del siglo XX; por otra parte, la reflexion en
torno a la reatlad y la identidad latinoamericana que se produce en muchas de estas obras
entronca con las cuestiones que se plantean asimismo la tradicion ensayistica o literatura
de ideas (1978, pp. 4Z71). A los antecedentes de estas corrientes que ya se mencionaran

en el anterior capitulo, Roy afiade la labor de diversos ensayistas argentinos realizada
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entre las décadas de los afos treinta y sesenta: Ezequiel Martinez BRadidgrafia

de la pampd1933),La cabeza de Goligtl940) , Raul Scalabrini Ortiz El hombre que

esta solo y esperd931), Eduardo Malled Historia de una pasion argentind937)

y Héctor A. Murenai El pecado original de Ameéric§1954) y Julio MafudiEl

desarraigo argenting1959) yPsicologia de la vivencia crioll@l965) (1974, pp. 16

20). Tanto en estos autores como en la produccién cortazariana se advierte asimismo una

postura existencialista comun a la ribera rioplatense y que se desarrolla especialmente

entre 1920 y 1960. De este modo, el escritor quedamaainado por sus preocupaciones

en estos campos no solo con los ensayistas ya mencionados, sino también con autores

como Roberto Arlt, Macedonio Fernandez, Juan Carlos Onetti, Ernesto Sabato, Jorge

Luis Borges, Antonio di Benedetto, Leopoldo Marechal, Mamdgjica Lainez, José

Bianco, Juan José Saer o Ricardo Piglia, entre otros (Cervera, 201 744p. A8nando

ambas tendencias existencial y ensayistica, Cortazar desarrollara preocupaciones afines a

|l as de dichos aut or es enovelasedm&Rayoeko eosayoso fi E | p

comoTeoriadeltinel En el l os se desplegar§8 | o que Cn

madurez cultural de la Argentina, especialmente en su medio urbano (Buenos Aires) de

clase media. Traen a primer plano la indagaciorhdeibre argentino a la vez que la

angustia metaf2sica en gan®oyiosB pdxdh.at e el hon
A pesar de todo, si a algo se asocia el nombre de Cortazar es al fenémeno

denominado como dloomhispanoamericano. Término controvertido donde los haya, no

solo por su fdel 8sticao condici - n, como | a ¢

por el fendmeno de internacionalizacion sin precedentes del que son objeto sus autores.

Por aportar algunos nombres canénicos a una némina tan discutida, en menos de una

década se publicdra region mas transparen{d958), de Carlos Fuentdsa ciudad y

los perrog(1963), de Mario Vargas Llos®ayuela(1963), de Julio CortazarGien afios

de soledad1967), de Gabriel Garcia Marquéd.o cierto es que Cortazar queda unido

a muchos escritores que alcanzan la fama en la década de los sesenta por unos mismos

fendmenos del campo intelectual y literario: por un lado, la irrupcién de la revolucion

cubana a partir de 1959 y las posturas gaeitua lo largo de las décadas siguientes; por

otro, el impulso a la literatura latinoamericana tanto dentro de los propios paises del

" Recientemente se ha editado la correspondencia entre estos cuatro autotessamartas del Boormn
Alfaguara (2023). Asimismo, se ha realizado una revision critica de estas figuras en documentales como
Impriman la leyendg2020), producido por Canal EncuentiEste Ultimo se encuentra disponible en
https://www.cont.ar/serie/7ba0ddée0f4d8485834bee42ba08{6
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continente como de manera internacional. Asi, tanto@ncomo la revolucién cubana

son catalizadores en la creacion de redes con sus comparieros de pféesianado,

la autonomia en lo profesional que adquieren estos autores viene dada por una serie de
factores sociolégicos que modifican el mercado literario, que se beneficia especialmente
de las redes establecidas a través de la difusion en otras lgntasasdaptaciones
audiovisuale%:

El desarrollo que vino a sacar a un grupo de narradores de Hispanoamérica de las
estrecheces econdmicas tiene varias causas. En primer lugar, esté la labor de los
republicanos espafioles que fundan editoriales en América; las cuales ponen al
alcance de la ano obras que tradicionalmente se hubieran impreso en ediciones
costosas. En la dimension demografica esta la concentracion urbana que produce
consecuentemente el aumento de potenciales lectores, cercanos ahora a los centros
distribuidores, expuestos a userie de publicaciones populares que divulgan lo

gue antes parecia reservado a las revistas literarias para minoria$(cpriias

tarde, el mundo editorial espafibsobre todo en Barcelohase lanza a la
reconquista del mercado latinoamericano. Y, finalmente, la narrativa sera
aceptada en el mundo ajeno al castellano con traducciones y la conversion en cine
de las mejores naciones. O sea, de un principio precario dominado por
ediciones 2nfimas o | ocales, heoeltmmas pasad
(Roy, 1978, pp. 2425)

Respecto a las relaciones entre los intelectuales y el campo literario, Seéitai
gue la red de difusion internacional en la que se vieron inscritos los autores
latinoamericanos hizo que no solo su alcance editorial se viese multiplicado: también su
margen de accion como intelectuales se ampli6 de manera transatlantica yrhacia o
|l atitudes |l atinoamericanas. As?2, AAM®r i ca p
Espafa | a convirti- en el tejido que hizo

Sin embargo, los escritores latinoamericanos no buscaron en el sisterial éspa

"2No es posible desarrollar aqui la fecunda relacién de los escritotemd®ton el séptimo arte. En estos

afios, autores como Gabriel Garcia Marquez, José Donoso, Guillermo Cabrera Infante y el propio Julio
Cortazar establecen contactos profesionales con el cine que permiten un didlogo continuo en las dos
direcciones, ya sea aws de la filmacién de su obra o mediante la escritura de guiones, resefias y critica
periodistica. P@ mas informacion sobre estas conexiones se recomienda la lectura del articulo de J.
Arellano (2016)The Screenplay In The Archive: Screenwriting, New Cinemas, And The Latin American , , 5~
Boom.Revista Hispanica Moderna, €, pp.113-132. 147



legitimacién de sus préacticas intelectuales y estéticas (201¢28)2Si bien es cierto

gue, como afirma Gil man, Ano solo se produj
también un fendmeno de consagracion institucional, avalado por la increiesids de
premios que coronaron |l a |iteratura | atino:
de este grupo de intelectuales progresistas se localizard en Cuba, gracias a la organizacion
editorial de Casa de las Amérig¢&sines, 2014, pp. 23233; Giman, 1997, pp. 17178).

Otro de los aspectos mas interesantes l@dm latinoamericano es su
consideracion en tanto fenémeno lector. Como bien apunta Joaquin Roy, este no solo ha
hecho aumentar de manera exponencial las cifras de ejemplares de Fuentes, Cortazar o
Garcia Méarquez, sino que también ha funcionado como un réudies@nto
retrospectivo de la literatura anterior, asi como un impulso a la escritura emergente de los
afos posteriores (1978, pp.-22). El propio Cortazar le da este valor en su entrevista
con Joaquin Soleserrano:

A milo que me alegra en este fenomeno del llarbadone s que [ €] hemos
leidos por primera vez por nuestros compatriotas. Yo pertenezco a una generacion

gue no |l e2a a |l os escritores | atinoamer:
vueltos a Europa: lo que leiamos era la ultima novela de Graham Gregne&& | d e
Fran-ois Mauriac [é] o de Hemingway. Ma g
en buena hora, pero estabamos de espaldas a nuestra realidad. Y en diez afios de

eso que llaman dloomsucede quéay millones de latinoamericanos que se han
despertado a ese hecho maravill oso de t
perteneciente[s] a una sociedad, a una cultura, a un ritmo historico. Entonces, de

golpe, tenemos un continente que nos lee a nos@tijase lo que eso significa

como signo revolucionario, como busqueda de una identidad. (Corta3aleen

1977, 1:57:4601:58:53)

Esto no solo se aprecia en la lectura de las obrasodef) sino también en la
trayectoria lectora del propio Cortazar. Sus intereses literarios también dan cuenta de este
progresivo viraje: del descubrimiento que le sug@pm, de Jean Cocteau, el surrealismo
patafisico de Alfred Jarry o el teatro de la crueldad de Antonin Artaud, la poesia de Keats
y otros romanticos ingleses o la sonoridad sinestésica de los simbolistas franceses que
caracterizan los treinta primeros aflosGigtazar, poco a poco se gtando paso a las

fuentes latinoamericanas. Buena prueba de esto sera tanto la lectura atenta de cuanto
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manuscrito de sus compafieros de generacion le llega como los prélogos que realizara a
numerosos librosde Antonio di Benedetto, Juan Gelman, Felisberto Hernandez, Julio
Huasi, Roberto Juarroz, Pablo Neruda, Cristina Peri Rossi o Luisa Valenzuela, entre
tantos otros. De hecho, Cortdzar sera lector asiduo de Roberto Arlt, uno de los
principales defensores dadan Buenosayrede Leopoldo Marechdlprecisamente en

una época en la que fue apartado del g&yppen cuyas publicaciones también participo
Cortazar, por su acercamiento al peronidmg, posteriormente, dedicara grandes
esfuerzos al elogio y la edicion Baradisq de José Lezama Lirfia

2.1.4.La poética del almanaque como teoria de la narrativa (pasando por la

Teoria del tune)

Esta presentacion de las diferentes aristas que conforman la poliédrica figura de
Cortazar y de su produccion sienta las bases para un recorrido por los aspectos principales
de su narrativa; o, como se ha argumentado en otro lugar para incidir en lamtiport
del el emento visual como principio de cons
al manaqueo ( Rold8). E®a3 Peflexiongs ge despldgd@ran a lo largo del
presente apartado y surgen de una anotacion manuscrita reproducidzuadezho de
bitacora deRayuela en la que el escritor propone una denominacioén genérica alternativa,

luego desechada, para esta obra:

De ninguin modo admito que esto pueda llamarse una novela.

Llamarle(subtitulo)
ALMANAQUE . (Cortazar, 1983, p. 166).

Por otro lado, se habla de la poéffcay no de la teoria literariade Cortazar

porque, tal y como argumenta en su obra critica, este escritor aboga por una vision lirica

“L®anse al respecto |l os textos de Cort8zar THARober
introducci -n al volumen de obras completas de este
presentacion para la edicion francesalds siete locod e | mi smo afo; AAd&nopol do M
Buenosayres , publ i c adRealidad( viod . r e/vi snt¥am. 14, 1949) ; AnPar a

presente en la revisténion de Escritores y Artistas de Cufpaim. 4, 1966). Los tres primeros articulos se
encuentran recogidos en su obra critica (1994b; 2006; 1994c), mientras que el cuarto se reptaduce en
vuelta al dia en ochenta mundd®67).

74 para mas informacién sobre las premisas poéticas de la literatura cortazariana, léase el trabajo de D. M£49
Gancedo (2008). Cortazar poetad e | g-medne En VI Qerivera y MD. Adsuar:Alma América: in

honorem Victorino Polo, Vol. pp. 6382). Murcia, Editum.



de la realidad que trasciende la propia literatura. Para justificar esta aproximacion se
recurrird a varios textos tempranos, tales cbmamen de John Kedfs Teoria del tlinéf
y fAPar a JUhaunqpeddidsieltos e escribieron en fechas proxinesde
finales de los afios cuarenta a mediados de los cintyelog dos primeros se
mantuvieron inéditos durante la vida del autor y solo se publicaron con la recopilacion
del resto de los textos criticos en la década de los noventa. Dichos textos permiten
establecer una linea de continuidad basada en la marcada indetemminbitiGdacion
genérica de su escritura, ya sea ficcional o critica.

Para comprender la concepcién ensayistica de Cortazar es necesario detenernos
enlmagen de John Keatlbro quedefine su aproximaciého, mas bien, resistentia
las convenciones del género. Cortazar entra en contacto profundo con este poeta a través
de la traduccion del volumen de Lord Houghtbda y cartas de John Keatgue realiza
durante los afios cuarenta (Cortazar, en Prego, 1985,-pp199 que aparece publicado
en 1955 en la editorial bonaerense Iman; a partir de ese encargo, el escritor decide intentar
Su propia aproximacion a la poética de Keats. En una d@ar&tubre de 1973 describe

de esta manera el volumen resultante a Ana Maria Hernandez:

Outline del libro sobre Keats: Mas de 600 paginas a maquina. La idea fue vivir

mano a mano con Keats, sentirlo contemporaneo y presente; es decir que muchas
veces el estudio se corta para tocar otros temas (muerte de André Gide, por
ejemplo, recuerdos de viaje denecia, multiples alusiones a la literatura
contemporanea, a amigos, a Buenos Aires, caminatas con Keats por los barrios
portefios). Y simultaneamente con eso, una ingenua tentatigahd&rship

analisis de poemas, interpretaciones, utilizacion de una bibliografia relativamente
completa pero en la que faltan bastantes especialistas en Keats, es decir que desde

el pl ano acad®mi co el |l i bro no es fAser.i
Tentativade vivir a un poeta por medio de la poesia, escribiendo desde su mundo,

leyendo sus admirables cartas como si yo hubiera sido el destinatario, y

S La trayectoria que le lleva a la escritura de este libro comienza cuando imparte las clases sobre este poeta
en la Universidad de Cuyo (Prego, 1985, p. 22); de hecho, en la revista de dicha universidad publica unas
primeras aproximaciones sobreelasento un art2cul o titulado fiLa urna gr
(Revista de Estudios Clasicogim. 2, 1946).
6 Dicho estudio se redacta en 1947, derivado de las reflexiones de sus cursos en Mendoza, mientras trabaja
en la Camara Argentina del Libro y en paralelo a la redaccién de los relatos que conf@estgtio
150 (Yurkievich, en Cortazar, 1994a, pp.-16).
"7 Publicado por primera vez en la revista puertorriquefi@orre (nim. 7, 1954).



contestandolas. Ya te imaginas el baul de turco que puede dar todo eso. (Cortézar,
2012d Hernandez, 25 oct. 19Y3

Pese a la importancia que este trabajo va a tener en la poética cortazariana, el
manuscrito no llega a ver la luz hasta una década después del fallecimiento de su autor.
Las razones para ello son, de una parte, que la editorial inglesa con la quelawanto |
a cabo la publicacién no comprendio el tratamiento desenfadado que Cortazar aplicé a su
escrito; de otra, la necesidad de una profunda revision que advirti6 una vez que, con
distancia temporal y recién instalado en Parisierso en una vida diferenjue dedicaba
cada vez mas tiempo a la escritura de relatasnscribidé y releyd sus borradores
(Cortézar, en Prego, 1985, pp.-2D 1) . En ese moment o, Afaunqt
estando satisfecho con la invencion y con algunos momentos del libro, oenti de
gue no era un libro publicable porque era un libro escrito por otro poeta romantico y eso
no se usaba en esa ®poca. Era un rom8ntico

1985, pp. 99101). En este sentido, tal y como apulitea Martinez Santa,

Cortazar parte inicialmente de una identificacion simpatica del tema a tratar, al

gue |l ega casi siempre por una afinidad
Si habla de Keats lo hara con el entusiasmo del romantico; si de Kierkegaard, con

el temblor del existencialista; si de Duchamp o Desnos, con el ludismo del
surrealista. Es por esta asimilacion a su objeto que el discurso ensayistico se acerca

a la ficcion amplia sus margenes para dar cabida a recursos propios del poema o

l a novel a. [ €] Al habl ar de Keat s, Cort &
deja que su voz se escuche, con lo cual invalida la impersonalidad y la continencia

gue soninherentesaa cr 2ti ca puramente fil ol -gica
De esa voluntad de didlogo que es aproximaciéon emocional, y no de un simple

i nter ®s hermen®utico, n(Martmez,ul®9a, p.d¥Ar r i t ur a

Al estudiar los ensayos cortazarianos en relacion con su produccion literaria,
Alazraki sefiala quRayuelada r ansgrede | as condiciones de |
construida sobre |l as funciones del ensayoo
hace lo propio con su escritura critica, especialmente a partir del lugar central que posee
el dialogo, cuyduncion principal es la de crear complicidad con el lector, incluyendo en

ocasiones a un interlocutor ficticio en sus reflexiones (1982, pp7Le este modo,
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Los ensayos de Cortazar se aproximan a la nGveta su actitud de dialogo:
di 8l ogo con su objeto, di8logo con el [ ¢
un lenguaje que monologa sumido en su propia contemplacién, sino palabra que

se tiende al otro como un puente, didlogo vivo. (Alazraki, 1982, p. 19)

As? se realiza en el texto fACasilhl a del
vuelta al dia en ochenta mundesntimamente relacionado ctmagen de John Keats
en el que las justificaciones de la razon de ser de todo el volumen se proporcionan a una
sefiora que actia en nombre de la serieGaddzar, 1967, pp. 26813). La necesidad

de conexi-n se explicita asimismo en otro t

Tengo la certeza de que apenas las circunstancias exteriores (una muasica, el amor,

un extrafiamiento cualquiera) me aislan por un momento de la conciencia
vigilante, aquello que aflora y asume una forma trae consigo la total certidumbre,

un sentimiento dexaltante verdad.

[ €] Todo e degirsenpero g homloteeesta para insistir en decirlo; el

poet a, en todo caso, el pintor y a veces
tratar de inventarle su palabra, puesto que en la insistencia se va cerniendo la

forma y desde los agujeros se va tejieladed; como un silencio en una muasica

de Webern, un acorde plastico en un 6leo de Picasso, una broma de Marcel
Duchamp, ese momento en que Charlie Parker echa aQuatiaf Nowherg¢ € ] .

Alli y en tantos otros vestigios de encuentro estan las pruebas de la reconciliacion,
all2 | a mano de Novalis corta |la flor as:
admiracion? Lo que él queria era tu complicidad, que trataras de mirar como él
estabammdo [ é] . [ ] yo escupo en |l a cara d
a Miguel Angel o a E. E. Cummings sin probarme que por lo menos en una hora
extrema [ é] ha sido tambi ®n el otro, h a
aprendido a mirar como él hacia la dpex infinita que espera y reclama.

(Cortazar, 1967, pp. 2e208)

“Aungue en este estudio se prefiere el uso del t®rn
cortazariana, a la que también se extienden estas caracteristicas, como se argumentard a lo largo de este
apartado.
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Esta intencién dialéctica se encuentra desde el inicio de su propuesta en el
vol umen acerca del poeta ingl®s, donde va T
conoc€otbdzar, 1996, p. 19). Cort8zar prete

fuera una especie de didlogo con Keats, en donde él estuviera lo més presente posible.

[ €] en realidad |l a intenci-n era acercar a
pone | o m8s cerca del | elod). &rebpre(ludioncorRnetenteite 19 85
en | a fADeclaraci-n juradabo, gue finaliza ¢
juegoso (Cortsgzar, 1996, p. 18), ta@aast §8zar

confusas, nunca alifadas para contento del sefior profesor, nunca catalogadas en
mi nuci osos columbarios alfab®ticoso (1996,

AMet odol og2ad seguida, que consisteren #fir
toda clase de encuentros, presentaciones Yy
no voy a escribir sobre ® sino andar a su

pp.1920) o Auna | arga cartao (19®6, p. 255).

Ya se habra advertido que Cortazar no solo recurre a los espacios de reflexion
académica conferencias, publicaciones, entrevistas; egino que también dedica a su
vertiente critica y tedrica un lugar importante en sus almanaques. Estos constituyen un
ensayo en la doble vertiente de esta palabra: por un lado, en tanto acogen sus reflexiones
criticasque, como se ha argumentado, en la escritura de Cortdzar se acercan a lo
ficcionali ; por otro, como intento del movimiento de destruccion y construcdiathesk
en suTeoria del tine(1994a) y de la presentacion de un orden poético de la realidad,
vinculado a la imagen.

Para ejemplificar su teorz2a del t aunel ,
destrucci-n y | a r econ3%994%ycdl), Conazas torharee nuev
género novelistico. El escritor sefiala como condicidon caracteristica de la novela la
convivenciai que no mezclade dos tipos de discurso: el enunciativo, nominativo o
I6gico y el poético, simbdlicenetafdrico o intuitivo. b poético no solo se expresa a
través de formulaciones verbales, sino que también puede emanar de la seleccion de
temas, los personajes y de las situaciones escogidas. El estilo propio de Un, alitbo
de otro modo, el caracter estético de su néwakne dado por los modos de alternancia
entre ambas modalidades; del mismo modo, en cada movimiento literario fluctia la
proporcién en la que se presenta cada discurso. A pesar de que en la novela tradicional la
predominancia corresponde al orden enunmatsu contraparte moderna presenta el

caracter poético como elemento axial, estructurante y autbnomo, no meramente
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ambiental, circunstancial o de soporte. Esta nueva tendencia se viene gestando desde
mediados del siglo XIX, con los poemas en prosa o de tematica mundana cultivados, entre
otros, ya por Baudelaif& y mas concretamente en obras cokeelia, o el Suefio y la

Vida, de Gérard de Nervdlos cantos de Maldorodel conde de Lautréamont,Una
temporada en el infiernae Arthur Rimbaud. Dichos intentos, llevados a cabo por poetas,
solo se incorporaran a la corriente novelistica afios después, una vez superada la
influencia del positivismo y posteriormente a la actitud poética de los surrealistas ante la
literatura y larealidad (Cortazar, 1994a, pp.-8@8). De esta manera,

Lo poético irrumpe en la novela porque ahora la novela sera una instancia de lo
poético; porque la dicotomia fondo y forma marcha hacia su anuldeigale que

la poesia es, como la musica, su forma& ]el orden estético cae porque el
escritor no encuentra otra posibilidad de creacion que la de orden poético
(Cortazar, 1994a, pp. 8&/)

Es preciso realizar una aclaracion al respecto de estas declaraciones: aunque
Cortazar tome como ejemplo el género novelistico, el caracter poético que impregna a
esta forma |iteraria se expande a todas sus
seve reemplazado por | o enunciativo po®ti co:
la literatura adquiere un trasfondo lirico porque la propia existencia es poética y, como
defiende el escritor, lo literario solo alcanza su sentido pleno cuando es@xppieesa

realidad y no mero ejercicio estético:

Mas seguir haBamecedyade deatiddien este punta. blada queda
Tadherencias formales, a lo stintel mecanismo rector de la novela tradicional.

El paso del orden estético al poético entrafia y significa la liquidacion del distingo

genérico NovelPoemd ¢é] [, |l a fusi-n de] sustanci a
por falsa y parcelada vision de la realidad.

[ é] En nuestro tiempo se conci botal, | a obr e

gue abraza simultdneamente formas como el poema, el teatro, la narracion. Hay

7 Como se destacé en el capitulo anterior, Gabrieloni destaca asimismo la importancia del surgimiento de

estas formas poéticas, pero en el &mbito de las relaciones entre literatura y visualidad.

%Tampoco parece especialmente adecuado fantinovel ac
Rayuela pues no se busca tanto oponerse a las limitaciones del género como expandir su delimitacién.



un estado de intuicion para el cual la realidad, sea cual fuere, solo puede
formularse poéticamente, dentro de modos poeméticos, narrativos, dramaticos: y
eso porque la realidad, sea cual fuere, solo se revela poéticamente. (Cortazar,
19944, p. 9M2)

Asi, esta teoria no se aplicaria Unicamente a las novelas cortazarianas, con su
culmen erRayuelacomo defiende Yurkievich (en Cortazar, 1994a), sino que se extiende
a toda su produccion, ya sea ficcional o0 mas cercana al género ensajostias que,
como se ha argumentado, no se encuentran tan alejgdadmo delimitar el alcance
poético de loiterario en un autor que defiende la destruccion de las barreras entre los
géneros?

En su texto fiPara una po®ticabo, Yani c 0o d¢
publica, el escritor precisa las ideas principales desarrolladas tahtagen de John
Keatscomo enTeoria del tinelEn dicho articulo parte de la importancia de la analogia
tanto como imagen poétfacomo en cuanto principio organizador del pensamiento para

cuestionar diversos temas desde los argumentos de la antroffologia

¢ Por qué toda poesia es fundamentalmente imagen, por qué la imagen surge del
poema como el i nstrumento incantatorio p
gue la tendencia metaférica es lugar comun del hombre, y no actitud privativa de

| a poes? @echpsespn simplessen cierto modo el lenguaje integro es
metaforico, refrendando la tendencia humana a la concepcion analogica del
mundo y el ingreso (po®tico o no) de | as
Esadireccion analdgicalel hombre, superada poco a poco por el predominio de

la version racional del mundo, que en el occidente determina la historia y el

destino de las culturas, persiste en distintos estratos y con distintos grados de

i ntensidad en t odo hombr iqueiradianamentd estima E | mi

81 Aunque aqui Cortazar no se esta refiriendo especificamente a la imagen pictorica, Mitchell considera la
tension entre las imagenes verbales e icénicas como parte del objeto de estudio de la cultura visual (2016,
pp. 2969). Dicha familia conceptual quedeganizada del modo en el que se puede apretiarFég. 5.

Asimismo, se pueden establecer puntos de contacto entre la concepcion de Cortazar respecto a la
herramienta de la analogia en la imagen poética y el uso que se le da a esta técnica a lo largo de las diversas
manifestaciones deit pictura poesisioraciano.
82 Reflexiones que, si bien no son de especial relevancia para el presente estudio, se sitdan en una dg B5
lineas preeminentes de investigacion de la cultura visual.




gue la vida es dolorosa, siente el oscuro goce de enunciarlo con una imagen: la

vida es una cebolla, y hay que pelarla llorando. (Cortd284b, pp. 26268)

Con estas declaraciones, Cortazar promulga una vision de la existencia que se basa
en Al a concepci-n po®tica esenci al de | a re
el foco en las analogias que permite la imagen poética. Esta vision coincide, segun
Cortazar, con la cosmogonia magica o primitiva, lo que le permite equiparar al poeta con
el mago o chaman valiéndose de las reflexiones de Béyl. Aquellos, si bien difieren
en su finalidad, apuntan a una misma linea de pensamiento: la aproximagidraia
la realidad y la validez de las metaforas como método de conocimiento, no exentas de
carga afectiva. Dejando de primar el orden enunciativo, el discurso pogtgioo
establece, a través de las analogias, el conocimiento de la experienciatrdeplara
mejor comprender los fragmentos de la realidad humana (1994b, pf28269A
proposito de unas palabras de Lévy Brihl, Cortazar sefiala que deberian aplicarse los
mismos criterios a las relaciones entre literatura y visudfidadi | a | - gi ca y | a
en la mentalidad de las sociedades inferfre® se superponen separandose una de la
otra, como el aceite y el agua en un recipiente. Se penetran reciprocamente, y el resultado
es una mezcla en | a que tenemos gran dific
(1994b, p. 275). Para el escritor, éamlogias funcionan como herramientas de uso comun
para la conceptualizacion de la realidad. Si bien este procedimiento es evidente, Cortazar
|l e otorga un rol m8s all 8 de su condici-n d

gue el poeta

ve en lo analdgico una fueraativa,una aptitud que se convierte, por su voluntad,
eninstrumentogueelige la direccion analégicajadando ostensiblemente contra

|l a corriente com¥%“n, para | a cual | a apt.i
comodo clisé que descarga tensiones y resume esquemas para la inmediata

comunicaci-n [é]. (Cort8zar, 1994b, p. 2

83 De manera muy similar a como se advierte en su propia literatura y a cémo se propician los géneros

mixtos y la indeterminacion entre artes en diversos estadios pietura poesis

84 Con todo, Cortazar no logra librarse de las connotaciones que acompafian a muchos estudios de
antropologia y de arte.
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En suma, Cortazar posee una vision poética de la existencia que conforma su
relacion con la imageitanto poética como visuay que supone asimismo la base de su
teoria de lo fantastico por la pugna dialéctica constante que se establece entre las
aproxm& i ones —racionales e intuitiiguaroesa | a
primeramente poeta, pero lo es en sentido profut@@oético es una actitud frente al
mundo, una forma de conocimiento y vidao
Sosnoweki, los ensayos cortazarianos, entre ellos los ya sefialados, proponen una poética

gue ilumina su produccién ficcional:

En estos ensayos, Cortazar se enfrenta con varios problemas literarios que

intentara resolver en su narrativa. Estos problemas no son vistos desde una

(N

perspectiva fnobjetivistao, sino como par

el mundo que lo circurad A tal efecto, se considera al hombre no solo como el
yo-y-su-circunstancia, sino también como un cumulo de posibilidades que no
pueden ser captadas mediante los procesos racionales que caracterizan la

ordenacion mental de Occidente. (Sosnowski, 1975 §).

Esta necesidad de conexion y de comunicacion sera central en toda su obra, como
ya se explicita desde esa perspectiva dialégica en la que se interpela al lector. Esta se
encuentra ya presente deJamria del tiney establece una continuidad con su obra de
cufio mas explicitamente ideoldgico. El poeta rebelde e inconformista que protagoniza

las reflexiones principales de este germinal ensayo cortazariano

advierte en si mismo, en la problematicidad que le impone su tiempo, que su
condicion humanano es reductible estéticamenteque por ende la literatura

falsea al hombre a quien ha pretendido manifestar en su multiplicidad y su
totalidad; tiene conciencia de un radiante fracaso, de una parcelacion del hombre

a manos de quien mejor podia integrarlo y comunicarlo; en los liobeteq no
encuentra de s2 mismo otra cosa que f
(Cortazar, 1994a, p. 62)

Para el escritor, esta revelacion de la esencia poética de la réaldiath esencia

real de la poétidaqueda unida a una profunda preocupacién respecto a lo humano. Para

ello, Cortadzar (1994a, pp. 1445) realiza un repaso histérico en el que seedeten
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cierto tipo de novelistas contemporaneos que, aun sin proponer una modalidad destructiva
de la literatura, participan de esa vision poética de la existencia y le afladen un

componente vinculado a la preocupacion angustiada de su tiempo, que

considera el cuadro desde un punto de vista mas contigsenttlo comun
Tcomun, de la comunidad, a la que representa, sirve y ensefia literariamente, y de
la que recibe consagracion, recompensa e inmortalidad histé8oasensatez le
sefiala urtamino de compromiso, que cada escritor elige o labra segun su especial

concepcion de la realidad. (Cortazar, 1994a, pp-1109

Al mi smo tiempo, distingueWeaolf€scteaus escr i
Alain-Fournier,James, por aportar algunos ejempjagie con una misma premisa de la
realidad toman un sendero diferente, donde se aventuran a formas mas disimiles a la

novela tradicional, pero también donde

En gran medida, [é] |l a magia es incomuni
[ €] Se advierte en ellos una crgélente |
y un avance hacia la posesion solitaria de una realidad que no se da en compaiiia;

la magia verbal, el conjuro de las potencias de la analogia, aislan y distancian a

estos escritores que iniciaron su obra dentro de la ciudad del hombre. (Cortazar,
1994a, p111)

Frente a lo personal de cada mezcla del discurso enunciativo y poético en el estilo
de los autores, frente a lo individual de los intentos de Nerval, Lautréamont o Rimbaud,

Cortazar destaca que

el surrealismo ha sido con todo el primer esfuerzo colectivo en procura de una
restitucion de la entera actividad humana a las dimensiones poéticas. Movimiento
marcadamente existencial (sin ideas recibidas sobre el término y sus implicaciones
metafisicas)el surrealisma@oncibe aceptay asumda empresa del hombre desde

y con la Poesia. Poesia en un todo libre de su larga y fecunda simbiosis con la
formapoema. Poesia como conocimiento vivencial de las instancias del hombre
en la realidad, la realidad en el hombre, la realidad hombre. (Goit884da, pp.
106-107)
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El primer grupo comentado de escritores, que incluye a autores como
Kierkegaard, Joyce, Neruda, Sartre o Kafka, supone la antesala del movimiento
existencialista. En la misma linea que aquellos, las formas de esta escritura se acercan
mucho mas que las dsurrealismo y los poetistas a la novela tradicional; del mismo
modo, la esencia poética de la que parten se encuentra mucho mas diluida. Asimismo,
presentan unos protagonistas disimiles a los que caracterizan la ficcion de los poetistas:
dondeestosprompoen a i ndividuos perif®ricos, fAel hEaE
es hombre que asume su soledad para superar
1994a, p. 112).

Al i gual gue hace con el surreal i smo,
existencialismo | ibre de toda i mplicaci-n t
sentimiento del hombre en nuestro tiempo, antes que a la sistematizacion filoséfica de
unaconcepcl®@ y un m®t odoo (1994a, p. 117). La at
a la condicion solitaria del ser humano no para estancarse en ella, sino para ser superada
en comunidad mas alla de los tradicionales apoyos, sean teoldgicos o teleolggeos
traduce en el paso a la accion, ya sea increpando al lector, ya sea porque en la ficcion los
personajes buscan establecer un contacto con la sociedad. Al plantear este tipo de
problematicas se trascienden los limites de la literatura, que se ensanchalcdrasda a

lo humano (Cortazar, 1994a, pp. 111%4). Al comparar ambas propuestas, Cortazar insta

a dejar Ahacer el buzo, desde [ el] qgue mi
facultativo. [ é] Es el moment o deabkuperar
conquista de |l a realidad con armas eficaces

Cortazar propone esta llamada a la accion en la dinamica que establece con sus receptores:

Las relaciones establecidas entre el autor y el lector indican una -actitud
compromiso. La obra literaria es un fin en si y, al mismo tiempo, un puente que
conduce al encuentro. Exigirle al lector una participacion directa en la creacién de

un texto, es llearlo a la accién. Ya no se acepta entonces el elemento pasivo que

se desgaja en cada linea, pues cada lineaessnita con cada lectura.

[é] A trav®s de su narrativa, Corté8zar s

implica y exige una plataforma revolucionaria. (Sosnowski, 1973, p. 663)
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De esta manera, surrealismo y existencialismo quedan unidos, en su raiz profunda,
a la vision poética y humana de la realidad que proporciona CortdZaoea del tunel
i cuyo subtitulo es, de manera significatiMatas para una ubicacién del surrealismo y
el existencialismia También suponen, asimismo, un compromiso con revoluciones
diferentes: la estética y la ideolégica. Cada una de estas corrientes responde,

respectivamente, a un Ahumani smo m8gi co Yy h

El surrealismo, menos dial ®tico en su e
como aprehensién anal6gica del ser, coincide con el existencialismo en una
mayéutica intuitiva que lo acerca a fasntes del hombrég. é ] Desde actit
exteriormente tan divorciadas, ambos humanismos integran con su doble batalla

el entero ambito del hombre, y marchan hacia una futura conjuncion. (Cortazar,

1994a, pp. 134.35)

¢Por qué Cortazar no se adscribe completamente entonces a ninguna de estas
corrientes? EI escritor prefiere situarse e
124) que ayuda a salvar las distancias entre la via intuitiva y la racional, erdreiélm
y la comunidad. Esto se puede dar tanto por la via surrealista como por la existencialista

e, incluso, por esfuerzos que no se adscriban a ninguno de los dos:

Oponer epoetismgactitud surrealista general, individualista, magica, ahistorica

y asocial) a lo que parece justo llamar con igual ampdikistencialismdactitud

realista, cientifica, historica y social), y oponer ambas corrientes como actitudes

no conciliables, significaria empobrecerlas al dejar tan solo sus valores
espec2ficos, con total exclusi-n de | os
reincs o , hall amos esponj as, seres ViVvVvos T 0z
y ani mal es ar bor e s ba#lan ure poetismbporp ¢y sun b | e [ é
exi stenci al $esdimaqueel poetismo psgifa a la superrealidad en

el hombre, mientras el existencialismo prefiere al hombre en la superrealidad

Una misma ambicion con el acento en término distintos; los resultados no pueden

ser entonces mas que analogos. (Cortazar, 1994a, phlIL6

Esto es, no existe una manera Unica de tener esa actitud ante la literatura y el

mundo, que Cortazar describe como poética y humanista. De tal modo, no hace falta ser
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estrictamente surrealista ni existencialista; no por nada este apartado se titula

ABi furcaci-n del compromi soo, referente tan
del intelectual es, en consecuencia, un compromiso con la realidad, exprasadieides

diversas y revolucionarias, en su sentido lato del término. Con todo, no se garantiza el

éxito de dicha empresa: el propio Cortdzar intentara conciliar ambas posturas en su
posterior produccién, algo que no siempre recibird una recepcién posspecialmente

en los casos destacados en el capitilds ultima instancia, lo que proclama el escritor

se reduce no solo a un problema de comunidad, sino de comunicacion, lo que conlleva la
importancia que el lenguaje tiene en la teoria y la practitazesiana.

Las relaciones que se han establecido entre el tipo de ensayismo que practica
Cortazar con su obra ficcional quedan especialmente reflejadas en la concepcién de sus
miscelaneas. Para lzara Batres, los almanaques cortazarianos, especidltiante
round, son fAel verdadero caball o de Troya [ é]
en suTeoria del tane[ é ] pues en su heterogeneidad de
los principios mas relevantes de la teoria literaria y poética de Cortazar, asi como su
utop2?2a |iteraria y vital y sus ideas sobre
sitla sus agyumentaciones en la misma linea que las de Graciela Batarce, quien considera
gue estas obras trascienden cualquier género y, con ello, cumplen doblemente el proposito

de laTeoria del tunel

este libro constituye, en relacion con el autor, una especie de viaje alrededor de si
mismo, una manifestacion de su posicion vital frente al mundo, de su credo

art2stico y de su ideario pol2tico. [

D

exploracid global entre persona y mundo, una pujanza extra o supraliteraria que
lo impulsa en una busqueda que supera no solo lo literario, sino también lo
linglistico. (Batarce, 2002, pp. 1487)

Como el resto de los ensayos cortazarianos presentados hasta ahora, la
ambigiedad de las fronteras entre el género ficcional y el ensayistico se reflejan en estos
al manaques en | as mismas caracter2sticas qu
persmal eso en | as que se fundamenta | a estruc
gue a su vez crea otros puntos de referencia que se orientan al lector o a mundos alternos
gue | os |l ectores pueden compartiritarce, echazat

2002, p. 148). En definitiva, esa accion propia del tinel, que destasyeonvencionés
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para construiii unas nuevdsy que acaba resistiéndose a cualquier barrera genérica se
aprecia en toda la produccion cortazariana, ya sea en su novelistica (Yurkievich, en
Cortazar, 1994a), en sus relatos (Aznar, 2013) e, incluso, en su escritura eas&@dsti
decir, conforma una poética de la totalidad de la produccion cortazariana e, incluso, de
sus tomas de posicion en el ambito intelectual. Sin embargo, como sefiala Montiel, se ha
incidido demasiado en vincular los almanaques Unicamente a la prodensayistica

de Cortazar sin realizar un analisis profundo de como las imagenes que aparecen junto a
sus textos interactian con estos (2010, p. 253). Del mismo modo, los estudios sobre la
poética narrativa de Cortazar suelen dejar de lado u otorgar urcpapestancial a la
funcién que la imagen tiene en los diferentes niveles de su escritura. Por todo ello, se
propone distinguir tres caracteristicas fundamentales en la produccién cortazariana que
se relacionan con una especial permeabilidad a la iGoluse otras esferas de la

expresion artistica, particularmente de componentes visuales. Como no podria ser de otra

manera, dichos rasgos se encuentran entrelazados y responden a tres dinamicas concretas:

el montaje, lo combinatorio y lo intersticial.

2.1.4.1.La poética del montaje y la materialidad del libro

EnTeoria del tunello que Cortazar postula es una ampliacion de los limites de la
literatura, que tiene como principales pilares la consideracion de los factores que hasta
ese momento se consideraban extraliterarios o extralinguisticos y la problematizacion del
lenguaje. [@sde el propio fendmeno que describe, Julio Cortdzar propone una reinvencion
de la literatura, tal y como ocurre en las disciplinas humanisticas del ambito teorico a lo

largo de la segunda mitad del siglo XX.

Para ell o retoma el texto AEI l i bro, 1ins
donde este sefalaba que fitout, au monde, ex
p. 273), para sefalar su rechazo imadéll a conc
esp2ritu [€é] [que] merece un respeto fetich
|l iteratura sost®n esencialo (Cortsgzar, 199
retomada casi veinte afilos mas tarde a propoésito de su texto crificSi t uaci - n d

intel ectual % eacitoapetwiomele RobeamFeroandez Retamar en 1967

85 E| escrito fue publicado originalmente en la revidtsa de las Américg4967, nim. 45); es altamente
significativo que Cortazar decidiera incluirlo asimismo entre los textos del almadtinue round



gue, sin embargo, redacta en | a mayor <cerca
gue alcanzaré a decir mejor algunas cosas que se me almidonarian si les diera el tono del

e n s a(Qavtdrar, 1994c, p. 31). En dicha carta resume de esta manera su progresiva
concienciaci-+-n humana e i1ideol -gica: Afde | a
realidad, como lo imaginaba Mallarmé, debia culminar en un libro; en Paris nacié un
hombrepar a quien | os | ibros deber8n cul minar
Tal y como se desprende de estas declaraciones, asi como de su tratado de finales de los
afos cuarenta, la experimentacion literaria de Corté&aato en el género novelistic

como en la elaboracién de los almanaques, ademas de los ejemplos que se iran aportando

a lo largo de este estu@lioo nacen de una preocupacion unicamente estética, sino de la

firme creencia de que el libro contiene lo extraliterario, esto es, de suovioun la
realidad. A Cort8zar | e i ni%e,r ecsoamog utei tduel ai | eal
epigrafe de sTeoria del tunelsurjan nuevas perspectivas que rebasen la comprension

de este objeto como vehiculo puramente estético a la transmision de los valores humanos;
cuando, como en | os primeros afos del si gl
expresion total delhommbe en vez de reducirse a sus quin
escritor se siente cada vez nw@msnprometidocomo personen | a obra que r
(Cortazar, 1994a, p. 40). Esto es,

el escritor se ve precisado a apartarse a la vez del libro como objeto y fin de su
tarea, rechazar el fetichismo del Libro
producto de una actividad que escapa a la vez a todo lujo estético y a toda docencia
deliberadainstrumento de automanifestacion integral del honvatgiculo y sede

de valores que, en dltima instancia, no son ya literaii@srtazar, 1994a, pp. 40

41)
aC-mo resolver esta situaci-n en | a que
objeto amado es a |l a vez objeto a destruiro

(contenidas en la Forma magistral, el Libro) parece antes estallido de barbarie que
tetn ativa de renovaci - -no? (Cort8zar, 1994a, p

hace referencia a diversos el ementos. De ul

86 En su libroEl Sindrome de Beatriz en la literatura hispanoamericét®06, Madrid, Iberoamericana),
Vicente Cervera incide en el motivo del culto al Libro y del libro como pasaje del culto al hombre y a su
realidad.
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empleo estético del lenguaje, hallazgo azaroso de la adecuacion entre las intenciones

expresivas y su mani festaciiloqgue ertérinimos 0 ( Cor

generales, se adecuaria al estilo o al codigo de cada ésdrantro, las formasriplican

una fijada serie de convenciones que el escritor rebelde considera caducas y

desconectadas de la realidad circundante. Asi, el problema que Cortazar plantea no es con

el l'i br o, sino con el Li bro; estoses, co

consecuencias extraliterarias de la obra (influencia social e historica, avance en el

conocimiento de cualquier orden) emarsaposteriorj mientras el Libro como objeto

est®tico parece quedar a su espalda sosteni
Cortazar sigue venerando el libro como objeto, pero no como fetiche intocable; es

decir, | o que ® denomina fnel l i bro en su e

|l a categor2a de objeto a%.tRoropdsicion @E@tost 8z ar ,

términos, el escritor comprende el libro desde su caracter terrenal y material, como

resultado de una serie de convenciones determinadas por la cultura del momento. Ya no

se plantea la veneracion al libro, sino la interaccion con este: se pasa de ladmado

a(r)mado. Inspirandose en los movimientos dadaista y surréaljstm general, en las

vanguardias del siglo X8 el escritor incide en la necesidad de destruir la forma del

libro y del propio lenguaje para renovarlo, para volver a armarlo. Esto es, Cortazar

considera el libro en su categoria de objeto, el cual se puede alterar, modificar y, en ultima

instancia, gulbtinar (Fig. 6). Esta rebelion contra las formas no afecta Unicamente al

libro, sino también a las convencionigsrarias:

Contra ese valor fetiche, contragéinero Librogue contiene el total de los géneros

literarios la actitud del escritor del siglo XX se ofrece con una apariencia de
livianisima e irreverente despreocupacion hacia las formas exteriores de la
creacion literaria.

[ é] Como s2ndrome general, se advierte |
para quien la nocion de géneros, de toda estructura genérica se le da con la

perspectiva visual de barrotes, carcel, sujecion. (Cortazar, 1994a;4p). 46

Sin duda, los almanaques son el ejemplo mas represeritgtiea todos los

sentidos de la expresion, méas gréfide este movimiento destructivo contra las formas

8Que no en v an o cafligrtasnmésia onénpatopeya, laliroducaién de elementos plasticos
en el versoo (Cortgzar, 1994a, p. 72).



establ ecidas del |l i bro, de esos poemas hecl

pal abras en un sombrerodo (Cort8zar, 1994a,
surrealistas editados fnatando p8§8glid9%as suel't
pp.4647) . Con el l os, Cort8zar fise vuelve cont

en un plano extraverbal, denuncia a la literatura como condicionante de la realidad, y
avanza hacia la instauracion de una actividad en la que lo estéticcesenpdéazado por
l o po®ti coo ( Co67)t Bhzlos, formd yWcdndenido sop mdistinGuibles
en el sentido de que sirven a un proposito comun, unitario, tanto literario como
extraliterario: es decir, Iboeénelcantenido, sihkcab o fiel
en la estructura y formato del libro, los elementos necesarios para conformar un mandala
en cuyo centro pudiera trazarse una v?2a de
(Batres, 2016, p. 81).

A pesar de esto, la produccion de Cortazar no se limita a estas tentativas, sino que
realiza una continua busqueda desde el terreno de lo considerado tradicionalmente como
|l iterario para fdAafirmar | a existempumioa de un
donde el términditeratura requiere ser sustituido por otro que, conservando la referencia
al Uuso i nstrument al del | enguaj e, preci se |
1994a, p. 61).

¢, Como realizar dicho movimiento desde la propia literatura? Toda la produccion
cortazariana parte de esta premisa, que queda cristalizada en la basqueda de un término
adecuado para dar nombre a sus ediciones mas experimebtalaselta al dia en
ochenta mundog Ultimoround.La nomencl|l atura hasta ahora e

hace referencia a las publicaciones populares que el escritor leia en su infancia:

[Los nombres déa vuelta al dia en ochenta mundo8litimo round vienen de

la fascinacién que yo tenia de chico por los almanaques. Cohimahaque del
mensajerp que mi madre compraba; no sé si todavia se publica, era sobre todo
para los provincianos. Era una maravilla para un nifio, tenia calendarios, las fases
de la Luna, las mareas, recetas de cocina, consejos de jardineria, medicina del
hogar, cuentitos, poermay todo en un libraco asi, de trescientas paginas.

(Cortazar, ercaparrés, 2019, prr. 52)

Entre su correspondencia con el critico de arte argentino Damian Bayon,

concretamente en una misiva de julio de 1966, se encuentra otra de las calificaciones que
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Cort8zar da a estas obras: festoy metido ha
dimensiones, en un libro divertidisimo que le he prometido a Orfila para su nueva
editoriaf®y que respondera al titulo da vuelta al dia en ochenta mundgsal subtitulo
Collaged Cdrtazar, 2012cBayon, 7 jul. 1966 Asimismo, en una carta de agosto de
1966 a Julio Silva, que colaborard en el apartado gréafico de estas y muchas otras
publicaciones, reitera esta denominacion y revela la importancia que pretende darle a la
parte visual del | conbmuaho vieftoreglentgoubtancasrpdr todosi n | i b
lados, vifietas entre texto y texto, dibujitos raros en los margenes, y otras astucias silvicas
y cortazari anaSiva 3@p[dawgd zar, 2012c

Asimismo, la narrativa de Cortazar, especialmente las novelas, han recibido por
parte de la critica las consideracionesaéage caleidoscopio o mandala debido tanto a
su fragmentariedad como a la inclusion de elementos de caracteristicas dispares. Para
autores como Benitez, la obra cortazariana adopta la misma forma que el mandala en el
gue se sitban los personajesRBeyuela(1973). Alazraki compara la estructuracion de la
novela62. Modeloparaarmaf 1 96 8) con el de un caleidoscoy
gracias a su elemental maquinaria de espejos, el caos del azar en un orden, en formas que
buscan el placer est®tico y que otorgan alg

Yurkievich mnsidera &ayuelauna novelaollagepor razones muy similares:

El dispositivocollagerige la composicion dRayuelaen todos sus niveles, no

solo la estructuracion externa del relato, sino también la concatenacion
|6gicofactual, la caracterizacion de los personajes, la ambientacion, la disposicion
rztmica, el manej o t on acbllagedetarmiaaraqualal ur a di
aprehension, la concepcién y la representacion del mundo; es matriz mental motriz

de lo verbal. (Yurkievich, 1994, pp. 1-174.8)

En este estudio se propone hacer extensiva esta calificacion a toda su obra: las
bases que Yurkievich toma para definir la novela cortazariana enctalage son las
mismas que se han venido discutiendo hasta ahiaria del tanelYurkievich, en

by

Cortsgzar, 1994a) y ACasilla del camal e- no

88 E| libro surge como peticion de Arnaldo Orfila Reynal para engrosar la lista de autores que comulgasen
con la linea editorial de la recién nacida Siglo XXI. Para ampliar informacion sobre las relaciones entre
Cortazar y el editor de dicha casa se recodsiela lectura del libro de Gustavo Sdditar desde la
izquierda en América Latina. La agitada historia del Fondo de Cultura Econdmica y de SigBu¢xbs

W Aires, Siglo XXI, 2017).



brevé . Las caracteristicas ya sefialadas de sus ensayos, asi como la aplicacion de la teoria

del tdnel a su narrativa brevesta ultima argumentada por Aznar (2013 unen a la

noci -n cortazariana de fAfi gur adogicacausa model o
efecto que rige tanto novelas coBt Modelo para armacomo sus relatos fantasticos;
concretamente, este modelo de relaciones en red constiteplageconceptual. En el

texto ACristal c on Whirao roundsCartazhredastribeodé estep r e s e r

modo la apertura o porosidad que precisan sus creaciones literarias:

El estado que definimos condgstraccion podria ser de alguna manera una forma

di ferente de | a atenci - -n [ é]. En mi con
puede ocurrirme que una serie de fendmenos iniciada por el ruido de una puerta

al cerrarse, que precede 0 se superpone a una sonrisa deematmecuerdo de

una callejuela en Antibes y a la vision de una rosa en un vaso, desencadene una

figura ajena a todos sus elementos parciales, por completo indiferente a sus
posibles nexos asociativos 0 causales, y proporgaese instante fulgural e

irrepetible y ya pasado y oscuredida entrevision de otra realidad en la que eso

gue para mi era ruido de puerta, sonrisa y rosa constituye algo por completo

di ferente en esencia y significaci - -n. [
elementos de la seripuerta que se golpeaonrisa- Antibes- rosa-, cesan de

ser lo que connotan los términos respectivos, sin que pueda salepssan a

ser. El deslizamiento ocurre un poco como en el fendmenteg@elu apenas

iniciada la serie, digamos: pueftsonrisa, lo que sigue (Antibesrosa-) pasa a

ser parte de |l a figura total y cesa de v
gue los elementos desencadenantes (puestarisa) se integran en laytira

cumplida Fig. 7) . [ é] Etodo ocare(es) dadadiez | a Apuertao,
Asonrisao y el resto de |l os el ementos qu
o eslabones, como un relampago articulante que cuaja el cristal en un acaecer sin

estar en la duracion. Imposible que lo retengamos, puesto que no saksemos d

plazarnos. (Cortazar, 201glanta baja, pp. 9801)

La entrevision de lo intuitivé llamese fantastié o l6gica caleidoscopicano

tiene tanto el caracter de una ruptura, esto es, de un aislamiento de las condiciones que la

8 para Angela Dellepiane, una de las aplicaciones del concepto de figura en los relatos fantasticos de
Cort8zar se da en | a presencia del dobl e, el cual [
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propician. Al contrari o, para Corts8zar el
golpe, la secuencia de cosas heterogéneas se da como una mostracion de algo nuevo que

no tiene nada que ver con | a suma d@a sus pa
I6gica que sustituye a las leyes de caefeato para Cortazar es de tipo relacional, donde

no hay una unidireccionalidad, sino una constelacién que une elementos aparentemente

inconexos y que elimina las divisiones tradicionales. Segun lzara Batres,

la simultaneidad visual que ebllageg ener a [ é] mul tiplica |
jerarquizables de la unidad de sentido. Eoolagen o hay j er ar qu?2 a,
gue las interpretaciones del lector sobre cada parte del libro no tengan un rango,
sino que todo ocurra a | a vez como suce:
caracteristicas mas importantes dellage es, pues, la transgresion del orden

establecido y de las categorias l6gicas. (Batres, 2016, p. 91)

De esta manera, la poética del escritor se asemeja al tipo de red de relaciones que
se discutiera a proposito de las teorias sistémicas, tanto a nivel gexenal las de
Caprda como las que afectan de manera mas especifica a las artes y a la liteesgara
el pensamiento de Bourdieu, Lotman o Ev&aii. Esto cobra especial importancia
cuando el lenguaje se torna insuficiente para explicar esta fugaz revelacion y se recurre a

otros codigos artisticos, como se vera mas adelante. De esta manera,

No obstante el aparente desorden y fragmentarismo de la composicion de esas
ficciones, Cortazar tiende a la captacion de unatotalidad, de un mas alla coherente,

de un ambito que sobrepase lo consciente y en el que el ser vea la trama, la
constelacibndeal que f orma parte sin saberl o. [
l6gicas ya sea entre seres como entre cosas 0 palabras. Todos se acercan o
rechazan en virtud de un magnetismo, de unas fuerzas invisibles de atraccion que
ordenan el caos sin usar la légicaao | f e . [ é] Esto obliga, €

atemporalidad y a la ubicuidad. (Dellepiane, en Roy, 1978, pp223P

En definitiva, Cortazar no solo emplea allage como técnica literaria o

estructuracion de su discurso, sino que basa su poética en dichos términos. Del mismo

ot

ro fundirse en otro. [ é] Es d e puente(o pagaek é Je ) dobl e
entr

e esos seres distantes y diversos qu233)f orman pa
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modo, el escritor emplea este principio compositivo en la organizacion extratextual, ya

sea por la inclusién de la imagéde manera gréfica o como tema narrdtieopor la

puesta en pagina, maquetacion o diagramacion del libro. Con estos términosesa remit

|l o que Emilio Torn® entiende como | os dAprir
l'ibroo (Torn®, 2001, p. 172). Reuni dos bajo

estoy refiriendome aqui y ahora, en exclusiva, a esa parcela que se ocupa de los
libros y que se manifiesta, por un lado, en lo que en francés se denomisa la

en page (la eleccion del formato, del papel, de la encuadernacion, el
establecimiento de la caja, los margenes y las columnas, el disefio de la cubierta 'y
la portada, la colocacion de las ilustraciones, etc.); y, por otro, de lo que, también
en francés, se denomaimise en textéel tipo de letra del interior del libro, los

usos de las redondas, las cursivas, las versales, los cuerpos, las interlineas, los
parrafos, las sangrias, las notas, los indices, los ladillos, etc.). (Torné, 2001, p.
150)

A lo que se alude con la necesidad de incluir un analisis de estadigolo para
la produccion cortazariana, sino del que también se puede beneficiar la literatura de
manera generalizatlas a la consideracion del libro en su cualidad de objeto; gsto e
como su materialidad influye en la construccién de sentido de la obra. En una linea afin,
Manzi se ha referido Hitimorounde n t ®r mi nos de fimontajeodo (2
de la concepcion del término que postula Hdberman el€uando las imagenes toman

posicion En este volumen, el autor francés parte de la obra de Bertolt Brecht para analizar

el montaje en su sentido amplio de fAirecompo
al mismo tiempo, Aun mM®t odo de con&8.i mi ent o
La Adial ®ctica del montadoro (2008) se sirt

adjunciones nuevas entre ordenes de realidad pensados espontaneamente como muy
di ferentes. [ €] ddasartdubar neiestraopercepridnbbitual ple las
relaciones entre |l as cosas o0 | as situaci on:

definitiva, yuxtapone elementos diferenciados para potenciar relaciones y significaciones

atipicas:
E artista del mont aje fabrica heteroge
precisamente el orden de | as razones, S
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habl ar con Baudel aireo), de | as dafinide
Benjamin), de | os Adesgarroso (para hal
Aatraccioneso (par a -Hubdnaa ROOS m HOB)Ei senst ei

La nocién de montaje parece especialmente adecuada no solo por las conexiones
gue propone con la sintaxis filmica, sino también por enfatizar la accion deliberada del
armado que Cortazar explicita en obras cé&@dviodelo para armar

La implicacion de Cortadzar en la parte visual de su produdaodrbien no
constante, si significativano solo se presenta en los almanaques. Se puede apreciar, por
ejemplo, en el intercambio de correspondencia de 1965 y 1966 con su editor, Francisco
Poriia (Cortazar, 2012c), a propdsito de la portada de su volumen de Teldtsslos
fuegos el fuegdEsta acabd incluyendo una fotografia de las galerias Giiee&sienos
Airesi y Viviennei Pari§, gue protagonizan el cuent o fEI
concepto cortazariano del pasaje en su vertiente fantastica. Como sefiala el propio Porrua,
fi e nnerglegCortazar] prestaba mucha atencion a los disefios de portada: tanto que la
rayuela dibujada eRayuelae s un di buj o suyoo (en Kohut, 1
usual que el escritor cuente para la diagramacion de sus portadas e, incluso, de
ilustraciones que acomparien al texto, con la labor de sus condcmio® Eduardo
Jonquieres, quien realiza la tag@la segunda edicion éenal del juego Julio Silva es
guien mas participa en este ambito, encargandose de diagramarmas secretas
Rayuela La vuelta al dia en ochenta mungdalitimo roundy Territorios, o de disefiar
las portadas d€odos los fuegos el fueg®2. Modelo para armar

Al postular la union de fondo y forma en $eoria del tunel Cortdzar esta
abogando por lo que Borsuk considera el problema de la medfaciéa caracteristica
gue ha poblado los discursos de las muertes de la literatura desde la Antigliedad clasica
y, de manera mas reciente, con el libro digitan una perspectiva que mira hacia el
desarrollo actual del libro y sus formatos electrénicos, Borsuk cuestiona la idea
monolitica del libro que poseen aquellos que auguran la desaparicion de este soporte y
estudia las transformaciones en tanto objeto niaatgue este ha tenido a lo largo de la
historiai con importantes influencias de los ambitos econémico, tecnoldgico y dultural
Estas derivan en gran medida de la estandarizacion del contenido de los libros que permite

la aparicion de la imprenta, pasandel libro como objeto al libro como contenido. De

®Asi mi smo, para Cortg8zar |epresibnoémamedeabiateadoraad Yp
Aformulaci -n est®tica de -rdenes extraest®ticoso (1
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este modo, lgproblema no reside tanto en las nuevas formas como en la concepcion que
rige estas preocupaciones: la de las tecnologias de la escritura como algo que puede
escindir el contenido de la obra de su ideal y les hace tomar caminos separados (Borsuk,
2018). Tal y como postulaba Chartier, Borsuk adopta una perspectiva que tiene en cuenta
el papel del lector y sus variables histéricas como factor influyente en las
transformaciones del libro (2018). De manera similar a como Crary destacaba la
retroalimentacion de las tecnologias visuales con el paradigma en el que se insertan,

Borsuk sefala que

The story of the bookds changing form i
content. The book, after all, is a portable data storage and distribution method, and

it arises as a bproduct of the shift from oral to literate culture, a process that

takes ceturies and is informed through cultural exchange, both peaceful and
forcible. I n the development of the book
affordances the possibilities for use presented by its fofagilitate certain kinds

of e x pr e sosteniodaes nof senply nEcessitate its form, but rather writing

develops alongside, influences, and is influenced by the technological supports

that facilitate its distribution. We would also be wrong to presume that these

storage mechanisms supplant onether in a tidy timeline of forward progress.

(Borsuk, 2018, pp.-B)

La postura de Cortazar es, en este sentido, también unificadora, pero para
reafirmar esa codependencia de fondo y forma, acentuando esta Ultima como
condicionante a la hora de producir el significado de la obra literaria; una argumentacion
gue lleva hastaus ultimas conclusiones en sus almanaques. Una de las premisas de las

gue parte la perspectiva de Torné es que

un libro es un asunto de armonia: elementos diferentes que son percibidos con una
relacion comun. Los signos y las formas dirigen el ojo y con él nuestra capacidad
lectora, de manera que no podemos tomar conciencia de ningun elemento aislado.
La armonia,d construccion y el orden tipografico facilitan nuestra percepcion del

conjunto y de las partes que lo integran. (Torné, 2001, p. 155).
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Al tener en cuenta el proceso de recepcién por parte del espectador, Torné acaba
por concluir que, por sus potenciales maneras de organizar el contenido textual y visual,

Aun | i bro es siempre una propuesta de | ect
hist-ricas como de | as fApr8cticas | ectoraso
Para Borsuk, el libro de artista es el lugar idoneo para estudiar estas interacciones,
ya que este emplea su propi o cobodkartisisdo par e

and their predecessors have used the codex and any number of inventHikebfmykns

to draw our attention to the assumptions w
materiality, and permanenceo0 (ing e Mdcture p . 197
when someone says fAbooko i[andashacommeggroas much
(Borsuk, 2018, pp. 11112), la autora explica como la experimentacion con la forma del

libro del siglo XX deriva de la posibilidad de produccién industrial de estos productos de
consumo de finales del siglo XIX. Ciertos antecedentes, tales como BM&#aomé,

presagian las invenciones sinestésicas y ludicas de las vanguardias, en las que Borsuk
incluye los experimentos poétisonoros de Kurt Schwitters, la poesia concreta y otras
tentativas afines. Borsuk relaciona asimismo la corriente neovandaaidisos afos

sesenta con proyectos afine$oa anteriormente sefialados; en esta ocasion, el motor

proviene de un desat® mayor participacion del espectador que no sitte ya en el foco al

autor, asi comalel intento de crear nuevas vias de acceso alfaeta del circuito

establecido. Llevados a cabo tanto por editores, escritores y artistas Vislosdibros

de artista sefialan como cada elemento de los que componen la literatura es capaz de
producir significado y como este se encuentra determinado por el momento de

interpretacion (Borsuk, 2018, pp. 2195).De este modo,

Such selreferential and seldware objects have much to teach us about the
changing nature of t he book, in part b
paradoxically drawing attention to the i
They disrupt our treatent of the book as a transparent container for literary and
aesthetic Acontento and engage its mate

These works interrogate the codex, calling into question how books communicate

%1 Esta perspectiva de los objetos literarios como producto o mercancia es vital para comprender el
funcionamiento de la teoria de los campos que propone Bourdieu.

92'Y posibilitada por la profesionalizacion ocurrida en el siglo anterior, como se sefialara a propdsito de
Gabrieloni.
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and how we read, using every aspect of their structure, form, and content to make
meaning(Borsuk, 2018, pp. 11213)

Ultimo round es quizas el ejemplo mas representativo de un-tibjeto, a
semejanza de las casi dos decenas de volumenes que Cortdzar poseia en su coleccién
personal igran parte de ellos pertenecientes a la poesia latinoamericana
contemporanda® Entre ellos destacan, por su especial imbricacion de forma vy
contenido, asi como por sus posibilidades combinatorias, el clasico de Raymond
QueneauCent mille milliards de poemé$961) Fig. 8); la obra de Octavio Pd2iscos
visuales(1968) Fig. 9); y losPoemobileg1974) de Augusto de Campos y Julio Plaza
(Fig. 10). De esta manera, Cortazar no se limita a adecuar su discurso a la técnica literaria
del collagesino que, en su espiritu neovanguardista, se acerca al planteamiento de este

proceder que poseen las artes visuales de las que derivo:

The technique ofollagecan be seen as a prototypical surrealist method in that it
brings together separate elements by objective chance. Chainpoems are examples
of thecollagetechnique, and in a related way so are the clippings of newspapers,
posters and flyers assembled by artists like Kurt Schwitters, whose objects stand
as a blend of literary text and art object. Unusual collocations of words, phrases,
registers or textudhyout were all examples of tisellagetechnique in the service

of objective chancgStockwell, 2012, p. 56).

El artista Kurt Schwitters, relacionado con el dadaismo, empleaba la técnica del
collageen sus obrad-(g. 11), las cuales titulaba con diferentes variaciones de la palabra
Merz, términononsens¥ creado por él mismo a partir de la palabra alenkamamerz
Pronto aplicado de manera analoga a la fotografia, conceptos comolgedeouve
mostraban las posibilidades de composicion que ofrecia la mezcla en principio azarosa
de elementos heteréclitosotas de prensa, papeles sueltos, materiales de construccion,

etci. En las composiciones fotogréficasaddjet trouvése tradujo en la basqueda de

93 La coleccion completa, asi como las dinamicas compositivas de cada uno de los ejemplares, se puede
consultar en la seccion de librobjeto de la Biblioteca Julio Cortazar, gestionada por la Fundacion Juan
March, a través del siguiente enlacehttps://www.march.es/es/coleccion/bibliotgodo-
cortazar/buscador/tipo/Libros+objeto

% Terminologia aplicada de manera general a experimentaciones lingtisticas como las de Lewis Carroll,
Edward Lear, Ramén GAmez de la Serna u otros escritores, asi como a aquellas derivadas de la Iitera%
del absurdo.



https://www.march.es/es/coleccion/biblioteca-julio-cortazar/buscador/tipo/Libros+objeto
https://www.march.es/es/coleccion/biblioteca-julio-cortazar/buscador/tipo/Libros+objeto

objetos y motivos de la vida cotidiana en concordancia con las visiones oniricas
surrealistas, sensibilizadas de tal modo que adquirian la categoria de arte (Tausk, 1978,

pp. 6370). El proceso delollagei o assemblagesi ocupa un espacio tridimensidnaé

vinculé de esta manera con las creaciomaslymade conf ormadas por u
cotidiano ascendido a | a dignidad de obj et
(Bréton y Eluard, 2003, p. 86), practica comun del surrealismo a partir de las invenciones

de Marcel Duchamp en la primera década déb s¥X. Estos, derivados de la formula

de | sidore Ducasse acerca del fencuentro fo
en una mesa de disecci-no (Lautr ®amont , 20
8mbito cortazar i an o textoEoe infrddlscéa vaeda abdiapen e z a 0 ,

ochenta mundose hace referencia a una de estas obras:

Me divierte pensar en este |ibro y algun
como el cronopio Man Ray pensaba en su plancha con clenpsl®) y otros
objetos padre cuando afirmaba: ADe ni ngu
las pretensiones estéticas o el virtuosismo plastico que se espera en general de las
obras de arte. Natural mente [ é], | os vi
perpleps y no se atrevian a divertirse, puesto que una galeria de pintura es
considerada como un santuar i ¢Cor&arar, e | gue
1967, p. 7)

Al equiparar su almanaqgudanto por su imprevisible contenido como por su
estructuracidn con elreadymadede Man Ray, Cortazar esta ofreciendo las principales
claves de interpretacion de toda su obra. La irreverencia por las formas fijadas que sefiala
en suTeoria del tunese especifica ahora a través de lo visual en su materialidad; a esto
se debe sumar su cosmovision surrealista, que linda con lo ladico. Lo que se ofrece a
través tanto del arte encontrado de las vanguardias como mediante las formas alternativas
del libro que presenta Cortazar es una recontextualizaciérmino que no alude
Unicamente a la palabraEstas acciones, unidas a la yuxtaposicion de materiales
heterogéneos, producen una resignificacion de los elementos propuestos, situados fuera
de su marco hahial y, por lo tanto, posibilitan al receptor dispuesto a una apertura a una

multiplicidad de interpretaciones que de otra manera habria sido dificil explorar.
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2.1.4.2.La poética combinatoria: del paratexto a lo hipertextual; la
génesis ludica de las operaciones de lectura

Esta potencialidad practicamente infinita de las posibilidades de interpretacién del
contenido a través de la forma se consigue mediante lo que se denominard poética
combinatoria, que consiste en la concepcién de las operaciones de lectura que, en el caso
cortazariano, parten de una génesis ludica. Del mismo modo que Cortdzar propone
superar la consideracion Unica del libro en su vertiente espiritual, Torné precisa la
necesidad de analizar el libro en su materialidad para entender como la interaccion de
mea@nismos textuales y visuales condicionan el proceso de creacion de significado en el

lector:

Se ha escrito abundantemente, desde antiguo, sobre el libro como archivo de la
memoria, como recipiente y guardian de los tesoros intelectuales de la humanidad.
Mas alla de esta certeza, todos y cada uno de los libros que han existido han sido
siempre alg@un mas importante: objetos, artefactos realizados para ser leidos; es
decir, pensados y destinados para los ojos de sus lectores, personas coetaneas a la
fabricacion del libro y con unos habitos lectores determinados. Un libro es, asi, y

lo ha sido siemge, una maquina de lectura. (Torné, 2001, pp-146&

También es comun en la critica contemporanea considerar el libro en tanto
i di s p 0°sHste tévnimaes ampliamente usado por Foucault a lo largo de su obra,
retomado por Deleuze en sus reflexiones y ampliado por Agamben de manera
significativa. Uniendo las reflexiones de los tres fildsofos mencionados, se proponen para
este estudio las sigentes consideraciones acerca del dispositivo: este puede referirse a
diversos aspectos que emergen en la vida cifRuyal sean materiales o inmateriales,

discursivos como no discursivos. Concretamente, lo que constituye un dispositivo son las

% En Ros (2023) se puede encontrar una consideracion mas extensa sobre la nocion de dispositivo a través
de Foucault, Deleuze y Agamben, asi como la construccion patafisica de una maquina de lectura para
Rayuela

% De la <consideraci-n inicial de Foucault, gue
arquitecténicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas, enunciados cientificos,

proposiciones filos-ficas,198mar 42B)e Agambehn ipfoponet su- pi cas o
ampliaci-n para cubrir pr8cticamente cual quier aspe
el panoptikon |l as escuel as, |l a confesi - -n, |l as f8bri clgds,

también el boligrafo, la escritura, la literatura, la filosofia, la agricultura, el cigarro, la navegacion, las

computadoras, | os tel®fonos port8tii2e8s y, por qu®



redes de relaciones que se establecen entre estos elementos y las dindmicas de dominio y
conocimiento; su conjuncién, continuamente sujeta al cambio, determina y produce
subjetividades y préacticas que se pueden estudiar en sus variaciones historicas y
geogéaficas (Agamben, 2011; Deleuze, 1990; Foucault, 1985).

En este sentido, entender el libro en estos términos remite a su proceso de

i nterpretaci - -n: si el texto expresa diferert
[ €] ., |l a |l ectura es subjetivizaci - -n y el I i
hace posibled (Ros, 2023, p . 111) . En |l a p

concepcion del libro como potenciador de las operaciones de lectura gracias a la
intervenciéon de la estructuracion clasica ai$mqg ya sea en su vertiente discursiva
como material (Ros, 2023, p. 111). Esta ultima posibilidad se ha explorado a traves de los
almanaques; la primera, por su parte, corresponde tanto a la eliminacion de los limites
entre el género ficcional y el ensayist@mmo a la importancia de lo paratextual.

A la terminologia hasta ahora presentadequina de lectura, dispositivee
debe afiadir la consideracion de Borsuk de todo libro como interfaz por la relacion que
guarda con sus paratextos (2018). Esta denominacién, acufiada por Gérard Genette, se

definede la siguiente manera:

La obra Iliteraria consiste, exhaustiva
texto raramente se presenta desnudo, sin el refuerzo y el acompafiamiento de un

cierto numero de producciones, verbales o no, como el nombre del autor, un titulo,

un prefacioj | ustraci ones, qgue [ é] l o rodean vy
presentarlp [ € Parlgppoesenciapor asegurar su existencia en el mundo, su
Arecepci -nd y su consumaci - n, bajo | a fo
|l i bro. [é] EI paratexto es [€é&], pues, agq
propone como tal a sus lectores [...]. Masdpian limite o de una frontera cerrada

se trata aqu2 de un umbr al [ é] . AZona it
un limite riguroso ni hacia el interior (el texto) ni hacia el exterior (el discurso del

mundo sobre el texto), limite [...]. Estarifa [...] constituye, entre texto y extra

texto, una zona no solo de transicion sino tambiénratesaccion[ . . . ] . [ é]
reducido sol o al texto y sin el auxilic
leeriamos eUlisesde Joyce si no se titulatdises?

El paratexto, pues, se compone empiricamente de un conjunto heterdclito de

practicas y discursos de toda especie y de todas las épocas que agrupo bajo ese
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término en nombre de una comunidad de intereses o convergencia de efectos, lo
gue me parece mas importante que su diversidad de aspecto. (Genette, 2001, pp.
7-8)

De este modo, lo paratextual crea a la vez un horizonte de expectativas y una guia
de interpretacién del texto al que acompafan, respecto al cual se concibe como algo
secundario. Segun Borsuk, lo paratextual encuentra sus antecedentesaegiralia
aquellas glosas y comentarios presentes en los manuscritos metfieaaieque su
aparicion solo queda fijada a partir del uso extendido de la imprenta. Esto produce un
cambio en la forma de consumo de la literatura: ya que los autores y editores aportan
indices, titulos y otros elementos para establecer una relacionidéakdqtlicita con el
lector, estos contindan haciendo llamadas al texto, anotaciones a mano, etc., pero en esta
ocasion como un espacio privado de diadlogo con el escritor (2018).

A pesar de la relevancia que la conceptualizacion del paratexto tiene para el
presente estudio, en este se comparte la opinion de Cynthia Gabbay, segun la cual la
nocion tradicional de texto que el estudioso francés emplea para desarrollar sus
argumentacines reduce la importancia que lo paratextual presenta en la obra cortazariana
(2014). Por ello, este término se emplea con plena consciencia de sus limitaciones, puesto
gue se aplica a una produccion literaria que desafia continuamente la centralietetd del t
Ten la linea que se ha establecido en el recorrido teérico del primer daglulchos
son los ejemplos a lo largo de la obra de Cortazar que ponen en jaque estas cuestiones.
Quiza el mas notorio sean los capitulos aparentemente prescindildRes/aela los
cual es, como apunta Jaume Peri s, Ade i ncor j
la narracion. Ademas de trastocar el orden de lectura y, de ese modo, desautomatizar las
rutinas del lector, esa dislocacion del objeto libro convertia a la newela laboratorio
de experimentaci-n narrativao (2017, p . 12
tanto instrucciones de lectura se ve transgredida en la seccién asi tituttistodas de
cronopios y de famasSiguiendo el comportamiento patafisico de las primeras de estas
criaturas, las guias otorgadas por estos textos son cualquier cosa menos orientativas, como

|l as reglas que se proponen en fAlnstruccione

97 A las que Gombrich dedicé su estudio comentado en el capitulo anterior.
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Empiece por poner los espejos de su casa, deje caer los brazos, mire vagamente la
paredolvidese Cante una sola nota, escuche por dentro. Si oye (pero esto ocurrird
mucho después) algo como un paisaje sumido en el miedo, con hogueras entre las
piedras, con siluetas semidesnudas en cuclillas, creo que estara bien encaminado,
y lo mismo si oye un ripor donde bajan barcas pintadas de amarillo y negro, si
oye un sabor de pan, un tacto de dedos, una sombra de caballo.

Después compre solfeos y un frac, y por favor no cante por la nariz y deje en paz
a Schumann(Cortazar, 2010a, p. 432)

El paratexto puede servir, asimismo, como principio compositivo. Tal y como
apunta Myrna Solotorevsky, érnbro de Manuelse incorporan discursos paraliterarios
T concretamente, procedentes de la prensa y la publicaddestructura de la novela; la
combinacion de los diferentes registros produce significaciones especificas derivadas de
Su interaccion (1988, pp. 14423). Cortazar aplica esta técnica, unida delamontaje,
tambi ® en sus relatos. Por ej empdremgs en N Re
tanto a Glend41980), la introduccion de lo paraliterario implica la introducciotedtos
representativos de lo reath el mundo ficcional cortazariano. Los textos insertos a los que
se alude son informes de testigos y victimas de acciones represivas durante los afios
setenta en Argentina, lo cual se sitla en la linea de denuncia explicita que la escritura de
Cortazar réleja a partir de su adhesion revoluciondfia.

En lo que respecta a la paratextualidad fuera de los niveles del discurso, de nuevo
los ejemplos mas representativos se encuentran en los almanaques. Se piensa
concretamente en las llamadas a los margenés deielta al dia en ochenta mundos
(Fig. 13). La intervencién de manos de Julio Cortazar y Julio Silva altera la disposicion
de la pagina de tal manera que lo paratextual y lo grafico queden en el centro de la vision
del receptor. No es este el Unico método para destacar su relevantaap&gina
izquierda de la figura mencionada se puede apreciar la llamada dél textomediados
del tercer parrafo, la cual hace referencia a un aparte que ocupa la mitad de la altura del
texto al que acomparia y se adecua a las dimensiones del grabado de la pagina derecha,
con el que interactta. En lo que respectditano round las propias tapasig. 14)

cumplen las convenciones paratextuales de los indicAsndahaque del mensajefbig.

®El ep2grafe que encabeza el texto es clave en este
recorte es real y el segundo imaginarioo (Cort8zar,



15), una de las inspiraciones a partir de las que se modela el volumen silvico y
cortazariano. Asimismo, la portada sirve para establecer un juego de relaciones con los
contenidos interiores del al manaque. En | a
diferentes anuncios remiten a ciertas secciones interiores. Por ejemplo, el apartado
AJuguiditacAsd a nena se |l e rompi - l a mufeca?
pri mer pi soO0atap@jocrotn8ezcatra, c200nl 3iLa mufeca rot a
Cortézar desarrolla la génesis de su nog2lavodelo para armar

Por dltimo, no se puede dejar de considerar al propio Cortazar como lector
complice. Gracias a la labor de digitalizacién de la Fundaciéon Juan March, se puede
apreciar el didlogo que el escritor tenia con otros autores a través de las anotaciones
manuscrias de los libros de su coleccion persorrad).(16). Dicho didlogo se lleva
también a cabo en el interior de los textos y llega a definir la vision que Cortazar tiene del
fenOmeno poético. Aqui el terreno de lo paratextual se imbrica con el de la
intertextualidad. Concepto derivado de la teoria del dsdogde Bajtin y fijado por Julia
Kristeva, esta nocion se sitla en la linea de interés por las formas textuales de los afios
sesenta, concretamente de los autores cercanos al gglQueltales como Genette o
Riffaterre (Cabo y Rabade, 2006, p. 112; Martinez, 2001). La primera definicion que
Kristeva aporta sobre el tema ha sido profundamente revisada tanto por la propia autora
como por las consideraciones de otros estudiosos y la prapledgbologias alternativas;
sin embargo, una Vvisi-n gener al de | a int e
construye como mosaico de citas, todo texto
(Kristeva, 1978, p. 190).

Tanto la paratextualidad como la intertextualidad son caracteristicas definitorias
de la literatura cortazariana y ambas denominaciones las trasciende por el relevante papel
gue se da a la visualidad y a la materialidad del libro. Cortazar rebasa kxintry 1o
paratextual, pues, al incluir la imagen y las otras artes como elementos esenciales de su
poética, se acerca mas a la concepcién de redes de relacy@ngsesente en la
intertextualidad, pero referida Unicamente a la dimension téxtuple tenen el

hipertexto o la intermedialidad En este estudio se emplea el término hipertextual en una

9 Para mas informacion sobre la hipertextualidad de la literatura cortazariana, léase Ros (2023). En lo
relativo al estudio conjunto de la literatura, la intertextualidad y las artes visuales, los estudios de
intermedialidad proponen un marco fructifero guerece la pena explorar. Para ello, se recomienda la
lectura de los siguientes ensayos: D. Higgins y A. Higgins (2001). Interrhedi@ardq 34(1), pp. 4954;

D. J. Bolter y R. Grusin (2011). Inmediatez, hipermediacién, remediaCidadernos de Informacion y
Comunicacion16, pp. 2%7; 1. O. Rajewsky (2020). Intermedialidad, intertextualidad y remediacion: Una 1 7q
perspectiva literaria sobre la intermedialid®@omatografias6, pp. 432461, M. Garone Gravier y A.



de las acepciones en las que lo presenta Ted Nelson, quien lo acufié en 1965, y que no
limita su presencia a lo digital, sino que se refiere en términos generales a la organizacion
no secuencial de los contenidos de la pagina, sean textuales o visuale& /(IDE stas
preocupaciones se entienden mejor a la luz de otras tendencias neovanguardistas,
especialmente con las practicas combinatorias del grupo francés de los afios sesenta
OuLiPoi Ouvroir de Littérature Potentielle, en espafiol, Taller de Literatura Potericial
: relacionado con el Colegio de Patafisica y teniendo entre sus miembros a autores como
Raymond Queneaude quien Cortazar poseia un ejemplar de su clasica,olao
Calvino o Marcel Duchamp, todos ellos yntaros al escritor argentino. Los artistas que
se adscribian a este movimiento lo hacian bajo las restricciones de principios de
composicion experimentales, en muchas ocasiones relacionados con las ciencias
matematicas (Bénabou y Roubaud, 2017).

Cortazar practica esta hipertextualidad mediante una acumulacion de citas que le
lleva a un condicionamiento de su préctica literaria o, incluso, a la inversa: Cortazar cita
a autores con los que siente afinidad por su concepcion del arte. Tal y comerdegum
Ana Maria Hernandez, el escritor argentino hace suyas hasta el punto de reinterpretarlas
muchas consideraciones tedricas de los autores a los que lee y traduce (1979) y que la
escritora resume como fiun encuenmesaodef or t ui
di secci - n, con Poe esperando en |l a antesal
Al azr aki del texto APaseo Territotios, qgue Caatdzarj aul as
realiza a peticion de prologar unos grabados de Alois Z6tl y que emplea para reflexionar
sobre su animalario personal (1982). El propio Cortazar es consciente de que su propia
poética esta construida partiendo de esos retazos y asi lo exglitits paginas iniciales

delLa vuelta al dia en ochenta mundos

Se habra advertido que aqui las citas llueven, y esto no es nada al lado de lo que
viene, 0 sea casi todo. En los ochenta mundos de mi vuelta al dia hay puertos,
hoteles y camas para | os cronopios, y ad

de que Is pedantes citan porque viste mucho, y los cronopios porgue son

Giovine Yéafhez (eds.) (2019Bibliologia e iconotextualidad: estudios interdisciplinarios sobre las
relaciones entre textos e imagenéaidad de MéxicdJNAM. Asimismo, la escritura de Cortazar quedaria
vinculada con la fluidez de las fronteras genéricas sg da especialmente a partir de las practicas
posmodernas. Un ejemplo de estas dinamicas se puede consultar en C. Pujante Segura (2011): Formas inter
genéricas para eras ird@istoricas: géneros narrativos y discursos digitales en la post(modernédiad) d
Taon siglo XXI. En A.L. Baquero Escudero, F. Carmona Fernandez, M. Martinez Arnaldos y A. Martinez Pérez
180 (eds.):La interconexion genérica en la tradicion narratif@. 303320). Murcia, Editum.



ejercic

terriblemente ego2stas y quieren acapar :

Lebel por ejempl o, gue describe perfe
que ve usted en esta habitacion o, mejor, en este almacén, ha sido dejado por los
locatarios anteri@s; por consiguiente no vera gran cosa que me pertenezca, pero

yo prefiero estos instrumentos del azar. La diversidad de su naturaleza me impide

ct

| i mi tar me a una (Qoreafat, O87,p.9) uni |l ateral o0.

Al ubicar esta suerte de justificacion al comienzo de su almariagieenas del

io intertextual que ya supone alterar el titulo de la novela de Julia' VEoT¢azar

esta proporcionando al lector las cla¥®de interpretacion de esta y de toda su obra. Del

mismo
Gr a

también a los discursos fotggf | c 0 s,

modo, esta hipertextualidad explica el recurso a otras artes, ya que, como sefala

ciela Batarce, nel rescate de <citas,

al lector en todo momento a un continuo proceso de resignificacion de los heterogéneos

materiales que propone, junto a Silva en este caso. A este cambio en la interpretacion de

los elementos reemarcados, considerados de manera autébnoma, se suman las

posibilidades de creacion de significado mediante la interaccion entre los diversos

com

pict-ricos, gr8ficoso

me

ponentes de | a puesta en p8gina: Afcosas

cobran sentido. Como en wollaged ( Si | v a, en Luna, 2008:

interdependencia de los codigos visuales y los textuales, cuya multiplicidad combinatoria

y Su apreciacion en conjunto generan nuevas significaciones:

la dualidad palabra/imagen o imagen/palabra es aparente, ya que conforma un
todo y crea un solo codigo, un solo texto en basqueda de una lectura donde las
interpretaciones y los significados seran el resultado de las multiples relaciones
entre el elemento grafico y el verbal.

[ é La poética del almacén seria entonces una clave de lectura para aquellos
libros fragmentarios y discontinuos donde las imagenes se insertan en el plano
linglistico y las palabras se encuentran en dependencia del (Muatiel, 2010,

pp. 253254)

WAEs un |l ibro que hay que
o (

par a

| o con madaldtianesat enc i

r
todas | as puertas?a a, en Silva y Yurki

5

-n
evi
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Del mismo modo, las peraciones de lectura no secuenciales se pueden
comprender en la linea del concepto cortazariano de la figura y las constelaciones, esto
es, de una aproximacion intuitiva que no sigue la légica efesto y que lleva a lo
paratextual, lo hipertextual g visual. Asi lo confirma Julio Silva cuando afirma que para
La vuelta al dia en ochenta mundo® i nréseatarttado |6 anexable, es decir: todo
aquello que esta en la periferia, los materiales indignos y de transmutarlos,
i ncorpor8ndol os a esa constelaci-n en estre
Silva y Yurkievich, 1996p. 90).

En todos los casos anteriormente descritos, la subversion que pretende Cortazar
con su literatura no alcanza su maximo potencial sin la complicidad del lector. Esto, lejos
de resultarle ajeno a Cortazar, constituye una de las bases de su poética. Elosino de
capitulos marginalesd®ayuela concr et amente en una nota de
lo que me toca, me pregunto si alguna vez conseguiré hacer sentir que el verdadero y
Unico personaje que me interesa es el lector, en la medida en que algo de lo que escribo
deberia contribuiramatr | o, a despl azar | oCortézar,d984,p.afar !l o
608). La complicidad del receptor es una de las busquedas mas insistentes de la literatura
cortazariana, que precisa un lector activo que no solo esté dispuesto a alterar el horizonte
de expectativas que le propone una obra aparentemente al i st a, sino que
gue sepa abrir | & orazar 1967ap. 1O@.rEsta vitima frase,jtallyg ar 0  (
como apunta Al azraki, forma parte fide una r
estribillo de un juego infantilo (1973, p.
envuelve a toda su litdraa.

La concepcion que Cortazar tiene de lo literario en tanto juego se ha vinculado a
las teorias de Johan Huizinga que sustituyéomio sapienpor elhomo ludensEn estas
reflexiones el autor neerlandés describe el juego como cualidad inherente al ser humano;
la cultura se encontraria desarrollada desde lo ludico y, por lo tanto, el juego seria un
factor determinante de lo cultural y lo estético, provisto dafgigdo y con una funcion
estructurante de lo social (1972). Del mismo modo que Cortdzar basa su poética en las

conexiones intuitivas y atemporales, para Huizinga

La realidad Ajuegoodo abarca [é] el mundo
no puede basarse en ninguna conexion de tipo racional, porque el hecho de
fundarse en la razén lo limitaria al mundo de los hombres. La presencia del juego

no se halla vinculada ninguna etapa de la cultura, a ninguna forma de concepcién



del mundo. Todo ser pensante puede imaginarse la realidad del juego, el jugar,

como algo independiente, peculiar, aunque su lenguaje no disponga para
designarl o de ning%n vocabl o general. N |
animales pueden jugar y squoyr lo tanto, algo mas que cosas mecanicas. Nosotros

jugamos y sabemos que jugamos; somos, por tanto, algo mas que meros seres de

razén, puesto que el juego es irracional. (Huizinga, 1972, pp5)14

Con todo, si fen | a esfera del juego | a
tienen validez algunao (Huizinga, 1972, p.
sea cabtico o carente de solemnidad, sino que un orden se sustituye por ejustg: el
implica reglas de conocimiento mutiilconvencionés, pactos técitos, rituales, etc. que
solo son validos dentro de su orden o esfera, aunque el efecto de comunidad perdure mas
alla de la temporalidad limitada del juego (Huizinga, 1972). De este miodop mo | a
novela, como el teatro, el juego es una forma de ficcion, un orden artificial impuesto sobre
el mund o, una representaci-n de algo iluso
Cortazar, 2010a, p. 15). Asi, frente a la aparente futilidad dditmllen tanto no es una
accion motivada por la necesidad (Huizinga, 197€prtazar hace de este elemento algo

muy serio, pues de él depende que pueda mostrar su concepcion de otra realidad a los

|l ectores. Refiri®&ndose aunmoguedn osu gaet rsiod to:
Corts8zar sefala que WAcreen que | a serieda
Descuentan que | a seriedad deber 8 basarse ¢

gue solo desde ah?2 nuest rseaseneje unpbcomasacced e |
esta confusa vida donde n do6h a.\34).Rarelio,daue o g u ¢

literatura de Cortazar pretende

una tentativa de definici-n de | o | %dic:¢t
(en el sentido que dan los adultos a la palabra infantil), sino como una actividad
profundamente serjal juego como algo que tiene su importancia en sisgema

de valores y que puede dar gran plenitud a quien lo esta practicando.

En ese sentido |l a |literatura siempre f ue
haber cambiado esencialmente de actitud entre aquel nifio que hacia un juguete

con el Aimeccanoo [ é] y el hecho de i nve

escritura. (CortazarneGonzalez, 1978, p. 49)
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Esta caracteristica ludica de su produccién, manifestada tanto en las operaciones
de lectura no secuenciales como en el juego con los formatos materiales del libro, es
entendida por Cortazar como una vanguardia estética que, a la vez, pretende ser

revoluconaria:

esos gestos de liberacion estaban siempre en funcion de un tercer elemento, que
Cortazar inscribia en el centro de su trabajo de escritura: el lector. La liberacion
de los personajes y de la forma narrativa no tenia otro objetivo, en realidad, que
generailas condiciones de posibilidad para la liberacion del lector.

[ é] Frente a | os idearios tradiciona
fundament al de | a I|literatura soci al
Cortazar apuntaba en sentido distinto: no conciefitiacerlo depositario de la
ideologia del autdrsino transformarlo y acomparfiarlo en su propio proceso de
liberacion. (Peris, 2017, pp. 1-A25)

Para Cortazar, en suma, la libertad literaria no entiende de barreras genéricas, sino
mas bien de combinaciones que, aun pareciendo inusuales en un primer momento por la
mezcla de cadigos discursivos e, incluso, de estos con los visuales, provocanturea aper

a significaciones enriquecidas de la realidad cotidiana.

2.1.4.3.La poética de lo intersticial. El entrelugar y el pasaje

En la literatura de Cortazar entran en juego los diversos factores que se han venido
comentando hasta ahora: la poética del montaje, la clliedvdea yuxtaponer elementos
discursivos y visuales de caracter heterogéneo, estd imbricada con su poética
combinatoria, segun la cual la suma de dichos componentes es mucho mas que si
tomamos a cada uno por separado. A todo ello hay que afadir un canoese ha
venido adelantando desde la introduccion tedrica a este estudio: lo intersticial. La unién
de estas tres caracteristicas esenciales permite vincular su vision ludica y poética de la
realidad junto con la teoria cortazariana de lo insolito ggagideclaraciones como la

contenida en | as p8ginas de fiDel senti mi

| es

er a

ent



Siempre seré como un nifio para tantas cosas, pero uno de esos nifios que desde el
comienzo |l evan consigo al adul t o, de m
pocas veces pacifica de por lo menos dos aperturas al mundo.

Esto puede entenderse metaféricamente pero apunta en todo caso a un
temperamento que no ha renunciado a la visién pueril como precio de la vision

adulta, y esa yuxtaposicion que hace al poeta y quiz4 al criminal, y también al
cronopi o y al manitiestaaenielsantimieft@de nosestar del todo

en cualquiera de las estructuras, de las telas que arma la vida y en las que somos

a la vez arafia y mosca.

Mucho de lo que he escrito se ordena bajo el signo @edentricidad [ é ]

Escribo por falencia, por descolocacion; y como escribo desde un intersticio, estoy
siempre invitando a que otr os(Cdtaearquen | o
1967, p. 21)

Esta condicion de pararrayos, como Cortazar la denominaba en anteriores
declaraciones, es la que permite la comunicacion del orden légico con el intuitivo; otro
asunto, como se vera en breve, es la comunicacion de esa experiencia intersticial. ¢ A qué
se hae referencia exactamente con este término tan presente en la poética cortazariana?

En su estudio de 2005, Mary Matillan lo define de la siguiente manera:

Por intersticio entenderemos el espacio o0 zona virtual que se genera producto de

una interrupcion o suspension. La suspension implica la alteracion de un
determinado orden de manifestacion. Dicha alteracion no conflevaela

sustitucion de un orden por otro nuevo, si no [sic] que se constituye basicamente

en una puesta entre paréntesis de los criterios habituales de la realidad. Sin
embargo, [€é] es esa misma suspensi - -n | a

nueva compnesion. (MaeMillan, 2005, p. 14)

La importancia del intersticio, segun Mglillan, se puede advertir ya desde
Teoria del tunelaun sin ser explicito el términodavia (2005, pp. 337). Tal y como
Cort8zar describe su proceso de escaelitura e
todoo o AMorelliana, siempreo, este se encl
a la inspiracién comprendida de manera romantica-Widan sefiala las razones que lo

sustentan y extiende lo intersticial para hablar de toda la producciontdeaCor
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el extrafamiento o experiencia interst.i
escritura [€é], es | o gque pone en marcha
sus diferencias gen®ricas. [ €] Aqu?2 radi
poética de la obreortazariana. Esta consiste en que toda su obra (novela, cuento,

poesia, comics, libros almanaques, etc.) esta escrita desde un intersticio. Es este

el hecho que le confiere su poeticidad. (N&ttan, 2005, p. 44)

Mac-Millan sefiala que, sin embargo, no se puede proporcionar una definicion
permanente del intersticio, puesto que se trata de un concepto multiple, heterogéneo, que
da cuenta de la variedad de posibilidades que permite (2005,-fpf).13ara la autora,
se trata de Aun vac2o0 que se resiste a una
resto de la poética cortazariana, es tan inasible e irresoluble como la busqueda a la que se
entregan los personajes de su ficcion (2005, pp-1683. Las modalidadegue puede
adoptar el intersticio incluyen asimismo las relaciones del texto con la imagen, hecho que
|l a estudiosa sostiene argumentando que Al a
di ferentes (fotograf?2al/ pal abrraas[)ée][ éde tuenm 2tae
espacioo (2005, p. 147). Esta, sin embargo,

intersticial, quizas una de sus formas mas lograda en términos de creacion de pasajes y

de comunicaci-n de | a experisemaniidi @ athuaewva
147).

Descrito de esta maner a, el intersticio
propuestos por Aug®: isi un |l ugar puede def

histérico, un espacio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como

relaco n a | ni como hist-rico, definir8 un no |
ef2meroo y el A-§4a Algupos gemplds dleDeBtos emirelugare® 8erian

los medios de transporte o los espacios dedicados al transito {20B0)la narrativa

cortazariana, el viaje proporciona asimismo una apertura a la ampliacién de la realidad

por la que se entrevé lo fantastico, tal y como apuntan Scholz (1977; 2000)MilMac

(2005) y como se puede compaorod,ari&mnirkedsad,o:

isla a mediod2zaodo o ALa autopista del sur o,

101 En este apartado se hace referencia a la nocion del no lugar o entrelugar en relaciéampliaoian
geogréfica deconcepto deintersticioy como espacio de conexién entre los 6rdenes de la realidad. En el
capitulo quinto se desarrolla otra terminologia afin a propdsito de la obra de Silviano Santiago.



atemporales, calificados en la literatura del escritor argentino como pasajes o puentes, lo

ins-lito se torna visible y explicita esa

1977). En estos, verdadera representacion de los limites internos de la realidad n a
Otredad latente se afana por aflorar en el texto pdssjesforman el vinculo con esa
existenciao (Kahn, 1996, p. 3)

De nuevo, la teoria cortazariana de lo intersticial remite a su obra temprana, en

este caso amagen de John Keats En e | ep2grafe ACarta del C
de la correspondencia del poeta inglés, concretamente de la que denomina bajo ese
nombre, las claves que permiten entender la poética contempbeamneds bien, la suya
propid :
AiLo que choca al virtuoso fil - -sofo, enceé
| a menos po®tica de | as cosas exi stent
constantemente forma y materia de otro cuerpo. El sol, la luna, el mar, los hombres
y |l as muj erma¢sé& asommpul si vasé son po®tic
per manenteée EI poeta no poseeldmwBi8hrguno; n
[ é] La carta muestra al poeta <col ocs8nd
estrechamente con su aseveraci-n de que
John sabe adem8s que [ é&] el poet a, por
apodera de otras idendides,las invade al ser invadidp € | . En Keats pa
anidar | a sospecha (callada en | o expl 2c
poético, ese incesarger otra cosaes el acto mismo que faculta la creacion.
[ €] aPero qu® es | o qgue se gana y se e
en un coexistir con |l a realidad fuera d
aisladamente, inefablemente, logra un poeta perderse para asomar a la realidad
desde otra cosan otro ser. Tan pocas veces lo logra que casi siempre debe
conf ormarse con aproxi maci-408es [¢é]. (Cor

Para Cortazar, la condicion camalednica es la que permite al padtiadividuo,
si se localiza en lo intersticiavislumbrar la naturaleza de lo otro, ya se trate de la realidad

alterna en la que no se ha reparado hasta el momento, como ocurreedatoel r

AApocal i psis de Solentinameo, O experiment
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tal y como se desarrollan los eventosidé x o 1°20EnImomentos posteriores de su
producci - n, Cort8zar se valdr8 de | a nACasil

a escribir literatura que no sea revolucionaria en el sentido estrictamente ideolégico:

esta mafana en Paris un escritor comprométidgted me entiendlene sefialo la
necesidad de una ideolog2a sitmhéontradi c
tiene ideas pero es raro que las tenga sistematicamente, que se haya coleopterizado

al punto de eliminar la contradiccion como lo hacen los coleodpteros filésofos o

politicos a cambio de perder o ignorar todo lo que nace mas all4 de sus alas
quitinosas, deus patitas rigidas y contadas y precigaert@zar, 1967, pp. 209

210)

Merece la pena recuperar al respecto del entrelugar en el que se sitia el escritor
camaleonico la idea de Torodov de lo fantastico como linea fronteriza entre lo extrafio y
lo maravilloso. Si bien esta se matizé por limitar el fenomeno fantastico a esdastr
frontera, lo cierto es que lo insdlito cortazariano participa de esa liminalidad, pero no
porque el hecho fantastico se reduzca a esta, sino porque la apertura por la que se atisba
tiene siempre caracter de entrelugar, pasaje o intersticio. Asicaahy sefiala Rosalba
Campr a, Aila noci-n de frontera, de | 2mite i
como preliminar a lo fantastico. Una vez establecida la existencia de dos estatutos de la
realidad, la actuacion de lo fantastico consiste eatagresion de este limite, por lo cual
lo fantastico se configura como acaenRoas2001, p. 161). Se pueden derivar dos
hipotesis principales de estas argumentaciones. De un d@fidtado de adg que esta
idea de lo fantastico como accién se vincula con la perspectiva heroica que Cortazar
adjudica a la literatura en Jieoria del tiney que, por lo tanto, cuando afirma seguir
una tendencia revolucionaria tanto en lo artistico como en lo ideolégico se sitla en la
concepcion de lo fantastico como una denuncia de la ceguera de nuestras preconcepciones
y realiza una llamada a implicarseayser complice. De otro ladalel lado de allg, 1o
insolito, tal y como lo practica Cortazar, supone una apertura a una realidad ampliada mas
alla de los angostos confines que se le presuponian hasta el momento. Estas condiciones

podrian equipararse a laxpuestas por las teorias sistémicas a lo largo del primer

102 para Cortazar este método se vincula con la posesion de lo otro a través de la labor poética. Véase el ya
citado art2culo de Ana Mar2a Hern8ndez (1979) en co
una po®ticao28)1994b, pp. 265
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capitulo. De tal manera, la realidad cortazariana conformaria el nsisntimuumque

estas adjudicaban a la experiencia artistica 0 a la semiosfera y lo insélito seria aquello que
per mite el conoci mento a trav®s de | a Asi:
sus limites, vivos como los de la esponja cortazariana; las figu@sistelaciones
constituirian las redes de relaciones establecidas tanto entre los diversos campos
interartisticos como las dinamicas internas de cada uno de ellos, asi como los
deslizamientos del centro a la periferia de los diversos elementos quenwmfesa

pugna dialéctica. En estas circunstancias, los personajes cortazarianos partirian de uno de
los campos cuyos cddigos son conocitlekslenguaje, la literatura, las leyes de causa
efectd para situarse en ese entrelugar desde el que se expliciieam figazmente, las
conexiones de la figura o las relaciones entre los sistemas artisticos; esto es, desde esas

instantaneas de comprension del significado en su conjunto. En suma,

|l o intersticial [ ] no se trata de | a at
ser2a m8s que el cambio de wuna fAcul tur a
gue terminar2a a su vez por convertirs
seguridades o revelanes, lo intersticial es todo lo contrario. Es la puesta en

jaque de un orden pero no es nunca | a ad

la mostracion de ese instante o fragil fractura. (Madtan, 2005, pp. 167168)

De esta manera, tanto la indeterminacion genérica de la ficcion cortazariana como
la inclusion del elemento visuékntre otros codigos ajenos al lengilagebra mayor
coherencia si se entiende como parte de ese encuentro fortuito y, si corresponde, de la
consecuente busqueda de los perseguidores. Asi, la presencia simultanea de los medios
verbal y grafico es una constante en la obra cortazariana, lo cual da lugar a una serie de
productos hibridos que solo se pueden entender desde las afirmaciones deddithe
todos los medios son mixtos. ¢ COmo entender si no una obrad_osmotonautas de la
cosmopistaque relne entre sus paginas la cronica de viajes, la ficcion, el inventario, la
fotografia de Carol Dunldf’y los dibujos del hijo de esta, Stéphane Hébert?

La necesidad de inclusién de otros codigos artisticos se justifica, del mismo modo,
por la insuficiencia del lenguaje que Cortadzar denuncia no solo a la hora de relatar esa

experiencia intersticial, sino también por su condicion mediatizadora de lade&lgda

103 Carol Dunlop (194€.982) fue una fotdgrafa, escritora, traductora y activista estadounidense, con la que
Cortazar compartio el interés por la cangaragiiensg la Ultima década de su vida.
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la presencia de otros cédigos responde tanto a la dificultad de poner en palabras el evento

fantastico que ya destacaran teéricos como Todorov, Barrenechea o Roas, etc., como a la

experiencia déo fantastico descubierta por otras aiteso mo ocurre en | os r

babas del di ab/l ioRaraestefalidr, lapdudas aeroa dedsicellahguaje

determina la manera de expresar la realidad son constantes yal deddedel tlnel

lejos de tratarse de un medio transparente, el escritor seigala fue | |l enguaj e

m8 s

s e

gue nunca ancilaro (1994a, p . 128) vy,

recurs@ (1994a, p. 52). L8szIl - Scholz ha si

esta conexion entre el cuestionamiento del lenguaje y el recurso a otras artes:

Cortazar no se vale de lo visual por mera herencia surrealista: no insiste en los
elementos musicales por ser aficionado al jazz; tampoco desarrolla los matices
auditivos para seguir con la tradicion de las letras fantasticas; no elabora sistemas
de gestosy actitudes para crear una simbologia individual; todo ello lo hace
Cortazar para despojar la lengua de su funcion original reduciéndola a un mero
canal de comunicacion destinado solo a remitirnos a otros sistemas. Este proceder,
es, sin duda alguna, ugaerra contra la lengua, pero es, a la vez, una actitud ante

el arte y ante la realidad. (Scholz, 2000, p. 92)

De esta manera, la posicion de Cortazar opta por una visidn de conjunto de la

realidad a la que se supeditan las caracteristicas de su literatura, ya se trate de la

insuficiencia del lenguaje, de lo intersticial o de lo insélito. Scholz advierte unanditere

entre el tratamiento de este primer aspecto entre las novelas y los relatos de Cortazar:

Esta guerra abierta a la lengua cobra formas muy variadas en la obra cortazariana:
hay ataques metddicos a la ortografia y puntuacion convencionales, disloques
semanticos; abunda el poliglotismo, el uso sarcastico de los clichés, de lenguaje
infantil; se @spliega un arsenal de juegos linguisticos, retruécanos, palindromas,
anagramas; se rompe en los libros irregulares el ritmo tradicional de leer.

[ €] Seg¥%n nuestro juicio |l a guerra |i
indirecta en los cuentos, a saber: el autor renuncia al uso de la lengua en las
situaciones artisticamente enfaticas sustituyéndola semanticamente por medios no

verbales. Eglecir, Cortdzar no se limita a desacreditar la lengua con los bien

do
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conocidos ataques, sino que la ignora y, ademas, la ignora de tal grado que llega
a reemplazarla por otros sistemas de comunicacion. (Scholz, 2000;8%). 86

Si se siguen | as teor2as expresadas por
y sus alrededoresdo o AAl gunos aspectos del
podria deberse al efecto de intensidad que este busca en sus relatos. En cualquier caso,
mas alld de que esta falta de presencia discursjya no tematidase dé o no en su
narrativa breve, la aproximacién a las artes visuales que realiza Scholz es digna de
destacar. Primeramente, en la linea sgigalaGr aci el a Bat ar ce, gue ¢
pasaje intersticial [que] funciona en toda la obra de Cortdzar como metéafora de la
basqueda, la apertura y la libertad humana, sirve de vinculo, otra vez, entre las distintas
i nstancias semi - tl4y.Asnisme, Bstas raflextoees cos@gtadan p
la literatura cortazariana, tal y como explicita Carmen Ortiz en el titulo de su volumen,
como fAuna est®tica de | a b¥Wwsquedao (1994) e
gue la persecucion no inclugora solo al lenguaje, sino también a toda una serie de
recursos no verbales, entre los que destacan la musica y los sonidos no articulados, el
lenguaje gestual, lo ritual, el juego, las experiencias sensoriales y, de manera
predominante, lo visual (SctmI2000, pp. 84.12).

En definitiva, lo que se propone desde la poética cortazariana es una
desacralizacion de la convencion fijada del libro, especialmente aquella que no guarda
relacion entre su forma y su contenidan al menos, lo pretentleEsta se realiza a traveés
de lo ntersticial y las constelaciones combinatorias que esto permite, siempre sin perder
el sentido de lo ladico. Estos posicionamientos acerca de las interacciones entre lo visual
y lo textual se encuadran en el resto de su produccion, ya sea aquella gdéeeseuna
ampliacion del fenémeno literario mediante una vision poética imbricada con la realidad
0 ya se trate de la indeterminacion genérica y la porosidad de los limites entre los géneros
y formas artisticas que ello conlleva. Asimismo, su poética f@miastico se beneficiara
de estas reflexiones, nacidas de la misma apertura que permite una relacion mas intuitiva
respecto a los fenémenos insélitos, los géneros discursivos o la inclusién de otras artes.

Se ha centrado esta argumentacion en los almanacpesiguna mencion a las
novela$ porque es donde se aprecia de manera mas grafica la interaccidon de la poética
cortazariana con lo visual. En el siguiente apartado se exploraran las relaciones entre los

relatos de Cortazar y las artes visuales.
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2.2.El interés personal, critico y narrativo de Cortazar por las artes visuales

De la mano de Julio Silva, Cortdzar da rienda suelta a su tendencia a la
experimentacién unida al campo de la imagen en la produccién de sus almanaques. Sin
embargo, no son estos los primeros acercamientos hacia las artes visuales que el escritor
argentindleva a caboles discours du pinegueule(1966),La vuelta al dia en ochenta
mundog1967),Ultimo round(1969) ySilvalandia(1975)se pueden relacionar, salvadas
las distancias, con la narracion graféajue presentan las historietas, comics y otras
manifestaciones del estilo que pueblan desde el inicio la lectura cortazariana.
Diferenciadas por su alteracion de la narracion secuencial y por su distancia material de
las formas popularé® que representan estas Ultimas, aun siendo su inspiracion,
comparten sin embargo la imbricacion de los codigos visual y textual, muchas veces con
una funcion ludica. Lector asiduo de tiras comicas, Cortazar sera un gran defensor de la
fluctuacionentrel@ ul t ura de masas y el arte tradici
quehacer en Ym@utor ceomiknaa ailos escritores ampliar su difusion
politica a los medios no escritos para sortear diversas limitaciones que obstaculizan el
compromiso del escritor, centrandose especialmente en el uso de las historietas para tales

fines:

Sabemos que | os dibujos humor2sticos de
desde hace siglos su eficacia politica incluso en paises donde la censura se ensafia
contra todo lo que considera serio, pero se ve obligada a dejar pasar lo meramente
comico, tras d lo cual alienta una seriedad que el pueblo descifra y asimila

i nfalibl emente. [ é] La tira c-mica [ é€&] :

un dibujante y un escritor; es como un cine inmavil, un relato en el que participan

104 Siguiendo a Eisner, en este estudio se considera la narracién gréafica tanto para referirse a los comics
como, en general, a fAcual quier narrativa que se sir
Esta no se limita Unicamente al componemédicp, sino que se trata de un medio mixto al presentarse en
conjuncién con lo textual. La narracion grafica se sirve, como muchas otras expresiones édfdteas

ellas, la literaria y la cinematogréaficdel arte secuencial (2002).

105 Algo que cambia a medida que avanzamos en la historia editorial de los almanaques cortazarianos y se
opta por formatos mas asequibles. Véanse al respecto las siguientes fuentes: M. L. Davila (2001).
Desembarcos en el papel: la imagen en la literatura de Julio Cortorar150178). Rosario, Beatriz

Viterbo; M. Luna Chéavez (2014)a vuelta al dia en ochenta mundos y Ultimo round de Julio Cortazar.
Composicion literaria y visualGuadalajara, Universidad de Guadalajara

106 Texto destinado a un seminario de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo, publicado
originalmente el Pais. Semandll7 oct. 1982).
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la imagen y la escritura, el guion con todo su contenido intelectual y los
personajes, representados por una pluma capaz de darles vida y conectarlos con la
sensibilidad del lectee spect ador . Este g®ner o [ €]
multiplicar sus efectosi los escritores forman equipo con los dibujantes y llevan

la tira coOmica a dimensiones que no tienen por qué ser inferiores a los de la

literatura narrativa(Cortazar, 1984, p. 85)

En lo tocante al cine, ya durante su periodo en Chivilcoy como maestro colabor6
en el guion de la peliculea sombra del pasadjunto con Ignacio Tankel. Cortazar
conociod a este fotdgrafo en la pension Varzilio, donde ambos se alojaban, y particip6 en
los encuentros culturales que se celebraban su estudio. Aunque el filme nunca se estrené
comercialmente, se realizo una proyecaéreste en el cine Metropol de Chivilcoy el 25
de mayo de 1947. Por desgracia, ni la pelicula ni el guion han sobrevivido al paso del
tiempo. Las versiones varian dependiendo de la fuente, desde las que los consideran
simplemente perdidos hasta las quelieap su desaparicion por el incendio del
laboratorio donde se alojaban las copias. La idea se gesto en 1944 mientras Cortazar ain
vivia en Chivilcoy, tiempo en el cual el escritor se encargo de escribir los dialogos para
la pelicula que el propio Tankelignizd, dirigid y produjo. Sin embargo, el rodaje
comenzo entre agosto y septiembre de 1946, una vez que Cortazar ya habia abandonado
la ciudad. (Arias, 2014, p. 34; Félbidier y Hellemeyer, 1994, p. 8; Fernandez y
Sabanés, 2019, p. 29; Garcia, en Gasat011, p. 253; Gontand, 2013, p. 309). A pesar
de su partida, el escritor declara su interés por la cinta en los meses finales de grabacion
en una carta a Rosa Luisa Varzilio: ATal
para ver como anda larilacion de la famosa pelicula de Tankel, que principio el
domingo pasado. También deseo mucho visitar la escuela y charlar un rato con mis ex
a | u mnCorsapar, 2012a; Varzilio, 16 sept. 1946). Las conexiones del escritor con el
cine contindan en 1952, cuando Cortazar comienza a buscar trabajos esporadicos que le
ayuden a completar el monto que recibe de la beca que le permiti6 mudarse a Paris: entre
ellos destacan su participacion en diversos programas para Radio Francia Internacional y
el doblaje de filmes (Arias, 2014, p.-88).

Son comunes asimismo las alusiones a las peliculas que visualiza, que dan cuenta
de la avida cinefilia de Cortazar. Estas se despliegan a lo largo de sus escritos personales

y criticos, ya se trate de su correspondencia o de sus ensayos. Quiza undedatms a
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de mayor fuerza sea la carta que envia a Manuel Antin con un gran sentido de urgencia

pocas horas después de Eéangel exterminadoe Luis Bufiuel:

Antes de decirte por qué me es tan necesario escribirte esta noche empezaré por
confesar que probablemente esta carta se
gue decir esta noche [€é] no tiene nada d
los dos, perola mi smo tiempo s2 [é]. Perd-n por
es para tanto, la cosa es que hace dos hoElsavigel exterminadory estoy de

vuelta en casa, y todo, absolutamente todo me da vueltas, y te estoy escribiendo

con una especie de pulpo que va y viene y me arranca las palabras con las patas y

| as escribe por su cuenta [€é]. [€é] me oc
cine valga para mi como una experiencia realmente profunda, como eso que te da

la poesia o el amor y algunas veces alguna novela y algun cuadro, que era
necesario que te lo dijera esta noche misma aunque no recibas nunca esta carta.
(Cortézar, 2012b; Antin, 10 jul. 1962)

Cortazar, que ya habia realizado diez afios antes una resefia de la pedicula
olvidados (1951) para la revist&ur (1951, nims. 20210), reitera en numerosas
ocasiones la conmocién que le provoca el cine del director espafiol. Por ende, no es de
extrafiar su entusiasmo por un proyecto que se articula apenas unos meses mas tarde para
gue Bufuel | 1 e vlea sa | m@chFamdiedet gaego(1986) . &Conwo s
revela a través de su correspondencia entre octubre de 1962 y julio de 1963 con su editor,
Francisco Porrua, y con Manuel Antin, Cortazar tiene conocimiento de estas noticias a
través de Carlos Fuentes. La adaptacion habria constades geattes; las dos restantes
habrian correspondido a la filmacion de las novelas céuma (1962), del escritor
mexicano, yGradiva (1902), de Wilhelm Jensen. Mas tarde intercambiaria cartas, una
llamada telefénica y hasta un encuentro en Paris con Bufiuel para concretar esta empresa.
Aungue el comienzo de las grabaciones estaba previsto para junio de 1963, la filmacién
cada vez arrastrmas problemas, causados por la censura de ciertos temas y, por ende, el
rechazo de la financiacién por parte del régimen franquista. Se suceden varios meses de
noticias contradictorias: las narraciones iniciales se sustituyen por una novela de Galdos;
posteriormente se retoman las propuestas de Fuentes, Jensen y Cortazar; después se

considera filmar Yanicamente fAlLas m®nadeso Yy
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rodar en Francia una adaptacién de la novela de Octave Mivb@amo i r es doOoune f €
de chambrg1900), que aparece en 1964 (Cortazar, 2012b).

Esta no serd la Unica adaptacién de la narrativa de Cortazar que no llegue a
término. Entre ellas se encuentran las diversas ideas que propone a Manuel Antin, entre
las que seuentadl o s r e | a%yofisE | fi BRihabdsd,j0ego(1964) y la novela
Divertimentoi aunque escrita en 1949, por ese entonces aun in¢@Qigatas, 2012b;

Ant 2n, 24 jun. 196 2)ilLap arning secretafl 96@) n(Castas,s er vi c i
2012b; Antin, 10 jul. 1962). Entre 1966 y 1968 nacen diversas tentativas que, por
diferentes razones, no terminan de concretarse: la propuesta de Guillermo Cabrera
Infant¢®®d e | | evar al ci nidodasllos fuenesteldupddbdyala del s ut
intencion de Antonio Larret®d e adapt ar fiiBdlacaléccion Bomonjma e g 0 0
(1956) vy las pretensiones de Arturo Ripstéfhde f i | mar AE]| 2dol o de
T Final del juego(1964) .

Por lo que respecta a la presencia de las alusiones cinematograficas en sus
ensayos, un ejemplo de este ¥ timo caso es
monstruos en acci - no, r ePapelpsiinespatadpahgue maner a
publicado originalmente en la revista porté&fissis (num. 11, 1974). Esta entrevista, de
manera similar a la carta enviada a Roberto Fernandez Retamar, adopta la forma de un
autointerrogatorio a través del asedio de los personajes de su B@vé¥edelo para
armar.!'! Entre otros temas, como las criticasilaro de Manueb la proxima aparicion
de Octaedrq Calac y Polanco aprovechan para preguntarle a Cortazar sobre sus salidas

culturales:

107 pyblicad en el nimero 19 déorreo Literario(1944) y recopilada de manera pdstuma en la coleccion

de relatod.a otraorilla.

108 A pesar del inicial entusiasmo por el proyecto, de mayor escala que los anteriores, las constantes
modificaciones por parte de la productora agotan tanto a Cortdzar como al escritor y cineasta cubano
(Cortazar, 2012c; Cabrera, 196870).

109 A quien se conceden los derechos (Cortazar, 2012c; Porria, 20 dic. 1966), pero el asunto no vuelve a
aparecer mencionado en la correspondencia.

110 En un principio aceptada, pero Garcia Marquez puede acceder al guion y advierte a Cortazar a través
de Francisco Porrda de pésima calidad (Cortazar, 2012c; Porria, 24 febr. 1967).
NAaEstoy |l eyendo |l a correspondencia cotidiana [JéQP. J
de Eduardo Galeano y otra de Vogelius [uno de los fundadores de la revista], y en el preciso instante en

gue me entero de que quisieran una enteeypiataCrisisz as el ti mbre y son | os mons
(Cortazar, 201€ p. 446).




0 ¢Y qué viste en el cine Ultimamente?

0 Malas peliculas que a mi me parecen buenas, y viceversa. Casi me han golpeado
por decir quesritos y susurroso valia el gran Bergman de otros tiempos, y que

en cambio una pelicula erética holandesa llanfadkish Delights que empieza

de una manera perfectamente asquerosa, va mostrando una segunda intencion que
la agranda y la hermosea. Qué querés, sigo prefiriendo cosas marginales a las
grandes maquinas tippoctor Zhivagoy Odisea del espacjcaunque hay que

decir que en esta la parte de los monos al principio era para llorar de la risa, cosa

gue no abunda en estos tiempos pinochesCostdzar, 201€ p. 454)

El propio escritor lleva a cabo incluso filmaciones cas&asomo las
reproducidas en el documen@drtazar, instrucciones de montgjdoranet al, 2020a,
02:4003:10; 13:0714:42; Moranet al, 2020b, 00:582:00) o las que se encuentran
entre los archivos del Centro Galego de Artes da Imaxe: entre estas grabaciones
domeésticas en pelicula de 8 mm se encuentran imagenes con un foco en lo cotidiano y lo
ludico, asi como el reflejo de los lugadEmnde vivio y a los que viajé. En los fondos del
archivo gallego se encuentran asimismo numerosas copias y negativos fotogréficos,
muchas de ellas reproducidas en el voluReriazar, de la A a la Zeditado en 2014 por
Aurora Bernardez y Carles Alvarez Garriga y publicado por Alfaguara. Aunque estas
incursiones en la imagen nunca pasaron deateur podemos encontrar algunas de las
instantaneas tomadas por el propio Cortazar entre las pagigésaeround segin los
cr®ditos finales, se trata de | as fotograf 2
va a sacarl o de sus casil | as @,prinfeflpiso,pp8s pr of
1619; p. 76; p. 94 y p.apladtdbgja, pp. BA1H. muTeca r
Por su parte, la practica fotografica y la literaria se conciben de manera unitaria

enProsa del observatori@l972). En esta obra se reproducen las imagenes que Cortazar

112 Tanto los fondos de la Fundacion Juan March como los del Centro Galego de Artes da Imaxe fueron
donados por Aurora Bernardez en 1992 y 2005, respectivamente. Traductora y escritora argentina (1920
2014), de la que recientemente se han publicado susossaniichos de ellos de nueva apariciénEken

libro de Aurora: Textos, conversaciones y notas de Aurora Berng@kiieZa Laura Lenci, 2017, Buenos

Aires, Alfaguara). Ademas de sus propios méritos profesionales, su inestimable labor como albacea y
editora del legado literario de su-marido ha posibilitado la difusion de muchos testimonios que, de otra
196 manera, habrfapermanecido inéditos, tales como sus cinco volimenes de cartas o los documentos no

publicados d€apeles inesperados.



tomo del Jantar Mantar, conjunto escultural con funciones de observatorio construido en

Jaipur y Delhi en el siglo XVIII por orden del maharaja y astrénomo Jai Std@omo

el propio escritor indica en el pr -1 ogo, I
i magen que solo apunta al Il ectoro (Cort8zar
Oviedo P®rez de Tudel a, nes l a Ynlaca cl a:
correspondencia con el espectadoro (2014, p

gue comparte espacio con las imagenes bascula entre la narracion, lo ensayistico y la
lirica. Para Marcy Schwartz, étrosa del observatori€ortazar evita deliberadamente
especificar la categoria genérica para aprovechar la plurisignificacion que se produce al
yuxtaponer lo visual y lo verbal, asi como de la fusion de discursos que este ultimo
implica (2012, prr. 7). Esta explicita ambigledsel corresponde asimismo con los

motivos desarrollados en el interior del texto:

La gran dificultad se presenta porqBedsa del observatorjeescapa a un analisis
estructurado, ya que al igual que el anillo de Moebius no tiene principio ni fin, ni
lados y las referencias que ofrece: anillo de Moebius, anguilas, escritura, ciencia
(Fontaine, Callamand, Bouchet), Jai Singh, observatorio, cigkrna,tagua y

tierra, agua y cielo, etc. se imbrican e interponen unos con otros. Es un texto multi
e interdisciplinar que ancla, aparentemente, a través de las propias fotografias del

autor, el significado del texto. (Oviedo, 2014, p. 83)

Mas alla de lo anecdotico o la experimentacion estética, la influencia de la imagen
en su gran riqueza de variantes configura en Cortdzar una manera de afrontar la realidad
en muchos sentidos analoga a la que propone en su literatura. Las reflexioeasizpie r
sobre las artes visuales en diversos textos criticos permiten vincular su postura con el
papel que el cine, la fotografia y la narracién grafica tienen en su narrativa breve. Del
mismo modo que no se puede establecer una linea divisoria entmratisrésticas de su
ensayistica y de su ficcion, se sigue este ultimo criterio en un sentido lato de la palabra,
lo suficientemente amplio para dar cabida tanto a los cémics o relatos graficos como a los

contenidos de los almanaques que, a través de laitacion de imagen y texto, ponen

113 Se acredita asimismo al artista visual Antonio Galvez, quien colaboré en el proceso de revelado de las

i m§genes: filas fotos de | os observatorios del sult§
una pelicula de mala calidad; en Paris, Altdbalvez las convirtié en lo que aqui se muestra y que le
agradezcoo (Cort8&zar, 1972, p. 7).
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a prueba las formas literarias tradicionales y las operaciones de lectura secuenciales. Uno

de los ensayos en los que esta relacion se da de manera mas explicita es en el ya
comentado fAAl gunos aspectos del cudcbmat o0. En
critica de Cortazar, se imbrican su teoria de las formas literarias y su concepcién de lo

fantastico, ancladas en esta ocasion por una equivalencia visual endosniingtes:

la novela y el cuento se dejan comparar analégicamente con el ciiotogiafia,

en | a medida en que una pel2cula es en
mientras que una fotografia lograda presupone una cefiida limitacion previa,
impuesta en parte por el reducido campo que abarca la camara y por la forma en

que el fadgrafo utiliza estéticamente esa limitacid@o(tazar, 1994b, p. 371}

Esta condensacion narrativa del cuento, que requiere de parametros como la
intensidad y la tension (Cortazar, 1994b, pp-378), se vincula asimismo con lo que el
escritor define como fesfericidado en su t
(2013, p. 35). En este ensayo, Cortazar rescatar una de las maximas del decalogo de
Horacio Quirogd también notable fotografp ficuent a como si el rel a

mas que para el pequeiio ambiente de tus personajes, de los que pudiste haber sido uno.

No de otro modo se obtienevalae n e | C u & p. 8, esto(edlévd Breferirse
a |l os relatos contempor8neos fAicomo una m8qu
narrativa con | a m8xi @p 3% Eotérminos rauy sireilarese di 0 s 0

se expresd CartiBr esson en su texto fAFotografiar d
mundo, hay que sentirse implicado con lo que el visor destaca. Esta actitud exige
concentracion, una disciplina mental, sensibiligadn sentido de la geometria. La
simplicidad de | a expresi-n se consi-gue med
Bresson, 2016, p. 9¥° Estas palabras parecen darle la razén al propio Cortazar, quien en

AAl gunos aspectos del cuentoo se asombra d
ciertos fotografos y su nocion de la forma literaria (1994b, p. 371). En este texto Cortazar

no solo reféxiona sobre la estructura del relato breve, sino que también esta comparando

114 Respondiendo a esa misma nocién de limite, Cortazar plantea la relacién inversa entre la adaptacion al

cine de novelas y relatos, primando estos ultimos (en Prego, 1985, g 2)71

115 Entre las anotaciones manuscritas recogidas en la Fondation Henri-Baasigon se encuentra otro de

estos paralelismos con | as argumentaciones del text
short story or a Maupassanttdet happens very quickly, but -there is
Bresson, en Chéroux, 2008, p. 144).



el funcionamiento de la fotografia con los mecanismos de aparicién de lo insélito en su

narrativa:

Fotografos de la calidad de un Carfiresson o de un Brassai definen su arte
como una aparente paradoja: la de recortar un fragmento de la realidad, fijandole
determinados limites, pero de manera tal que ese recorte actle como una explosion
gue abre degr en par una realidad mucho mas amplia, como una vision dinamica
gue trasciende espiritualmente el campo abarcado por la camara. Mientras en el
cine, como en la novela, la captacion de esa realidad mas amplia y multiforme se
logra mediante el desarrolled el ement os parci al es, acum
fotografia o un cuento de gran calidad se procede inversamente, es decir que el
fotégrafo o el cuentista se ven precisados a escoger una imagen o0 un acaecimiento
gue searsignificativos que no solamente valgan por si mismos sino que sean
capaces de actuar en el espectador o en el lector como una espeeidudg de
fermento que proyecta la sensibilidad hacia algo que va mucho mas alla de la
anécdota visual o literaria contenida en la foto o en el cuento. (Cortazar, 1994b,
pp. 371372)

La imagen fija provocaria, por lo tanto, el mismo extrafiamiento y conexion entre
redes de constelaciones que el escritor asocia a su vision fantastica y poética de la
real i dad. En fADel cuento breve y sus alred
sus acientos se escriben desde ese entrelugar 82pp33545) que es comun tanto a la
Ag®nesi s del cuento y del poema [ €] [ en t at
undesplazarsgg ue al tera el r®gi men a@mpod)nEmun® de | a
de sus relatos contenidos Historias de cronopios y de famésl 9 6 2 ) ALa foto
movi dao, el cronopi o protagonista siente ¢
deslizamiento de la realidad. El texto no contiene referencias explicitas a la fotografia

mas alla del titulo, que establece la clave de lecturaldebdr

Un cronopio va a abrir la puerta de calle, y al meter la mano en el bolsillo para
sacar la llave lo que saca es una caja de fésforos, entonces este cronopio se aflige
mucho y empieza a pensar que si en vez de la llave encuentra los fésforos, seria
horribleque el mundo se hubiera desplazado de golpe, y a lo mejor si los fosforos

estan donde la llave, puede suceder que encuentre la billetera llena de fésforos, y
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la azucarera llena de dinero, y el piano lleno de azlcar, y la guia del teléfono llena
de musica, y el ropero lleno de abonados, y la cama llena de trajes, y los floreros
llenos de sabanas, y los tranvias llenos de rosas, y los campos llenos de tranvias.
Asi es que este cronopio se aflige horriblemente y corre a mirarse al espejo, pero
como el espejo estd algo ladeado lo que ve es el paragieragdén,y sus
presunciones se confirman y estalla en sollozos, cae de rodillas y junta sus

manecitas no sabe para qugoitazar, 2010a, p. 516)

Esta escritura desde el intersticio o esta condicién de pararrayos que Cortazar
destacard®puede | eerse a |l a par de otra de | as r
try to take great photographGreat photographs are offered to me. You have to be
available to catch them, be there, not think too hard, forget yourself, not force it, but use
your senses, your i-Bréesson, ter Ghérqux, 008p. 148y e o0 ( Cal
coincidencias de fondo que se dan entre la concepcion de lo insolito en Cortazar y el
momento decisivo de la fotografia de Henri Casiszsson se explican por la influencia
gue en ambos ejerce el surreali s(@articARcomo co
Bresson, en Hill y Cooper, 1980, p. 76). De esta corriente el fotografo adapta de Breton
Ael az aiehasdrd objeciif wo ( L 9 & Base dg, entre/ofrgs obrhss vasos
comunicante$1932) , término del que deriva, en sus propios términos, la concepcion de
su | abor. En AEI i nstante decilsagesada texto

sauvettese sefiala que

Una foto se ve en su totalidad, de una vez como un cuadro; la composicion es en

ella una coalicion simultanea, la coordinacién organica de elementos visuales. No

se compone gratuitamente, se precisa, de entrada, tener la necesidad de ello y no
sepuedesepr ar el fondo de | a for ma. [ é] La ¢
nuestras preocupaciones constantes, pero en el momento de fotografiar no puede

ser mas que intuitiva, ya que nos enfrentamos a instantes fugitivos en que las
relaciones son moviles. Pardapcar | a rel aci-n de | a fAse
del fotégrafo no puede estar mas que en su ojo. Ni que decir tiene que todo analisis

geomeétrico, toda reduccién a un esquema, solo puede producirse cuando ya esta

16y gque aplica asimismo a |l a fotograf2@p.4l8). su texto



hecha la foto, cuando esta revelada, cuando hemos sacado copia y no sirve mas
gue de materia de reflexioRif. 17). (CartierBresson, 2016, pp. 1¥5)

Esta descripcion del proceso fotografico que conduce al instante décisivde
los principios compositivos de Henri Cartresson, si bien no el Unicse da de manera
similar a |l a gestaci-n de TLas aimasssedretat o0 en
(1959 : aqui,lo perturbador del recorte de la realidad que atrae la atencion de Roberto
Mitchel se aprecia una vez que el ojo comienza a mirar cuando el fotégrafo se encuentra
revelando las imagenes, donde la verdadera naturaleza de lo fotografiado aparece con una
fuerza aterradora. Las imagenes observadas adquieren entonces movimiento y vida
propia: fAla foto hab2a sido tomada, el tien
de otros, la corrupcion seguramente consumada, las lagrimas vertidas, y el restaconjetur
y tristeza. De pronto el orden se invert?2a,
este | ado, pri s iCathzarr2010a e 238)t Ore ona maneraginolay se (
dan | os hechos en i Ailguwea tjue andaiper atid®E7)Seb | ent i n e
protagonista toma fotografias aparentemente inocentes de los cuadros que encuentra en
la comunidad y solo una vez proyectadas en su apartamento de Paris advierte que lo
insolito se filtra a través de esas imagenes, inundando la oscuridad genéwna
relacionadas con la violencia en América Latina. Hibed fotograficoOtra manera de
contar, que reune las imagenes tomadas por Jean Mohr gulkestiones tedricas
enunciadas por John Bergatyudado en la redaccion por el antérj@aste ultimo aporta
su reflexi-n en torno a |l a ambig¢edad i nher
de encuentro donde los intereses del fotografo, lo fatiaglo, el espectador y los que
usan la fotografia son a menudo contradictorios. Estas contradicciones ocultan al mismo
tiempo que aumentan | a ambig¢edad natur al (
1998, p. 7). Asimismo, Berger sefiala que esta tariatica no surge en el instante en el
gue se fotografian los sucesos, sino de la discontinuidad o abismo entre el momento

registrado y el momento de mirar:

El significado se descubre en lo que conecta y no puede existir sin desarrollo. Sin

una historia, sin un despliegue, no hay significado. Los hechos, la informacion, no
constituyen significado en s? mi S mo s . [
duda reqiere duracion; el significado nace de las dos. Un instante fotografiado

solo puede adquirir significado en la medida en que el espectador pueda leer en él
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una duraci-n que se extiende m8s all §8
ambigledad fotografica, si como tal se reconoce y acepta, podria ofrecer a la
fotografia un medio Unico de expresion. ¢Podria esta ambigliedad sugerir otra
manera de contar? (BergeMphr, 1998, pp. 882)

De esta manera, la apertura que pretende Cortazar acerca del hecho insdlito se
vincularia con ese instante decisivo no advertido inicialmente que multiplica las
posibilidades de significacion de los eventos seleccionados de la realidad, de los que
transcuren en el cuento y, asimismo, de la fotografia. M&s alla de sus conexiones con los
relatos mencionados, esta importancia de la composicion fotogréficen términos
literarios, la forma se une en estas reflexiones a una apreciacion intuitiva del objeto
fotografiado. Esta observacion activa de la realidad que lleva a la captacion de un instante
significativo, percibido de manera simultdnea y atrapado en su brevedad, quedaria
relacionada asimismo con esa revelacion de lo insdlito en tanto iluminacion de un
fragmento acotado y fugaz de eontinuumapenas entrevisté-igs. 18 y 19). Esa unién
del instante decisivo seria también equiparable a la poéticaltdgle del montaje o, en
este caso, del reencuadre, que permite esos encuentros fortuitos entre elementos a primera
vista disparesHigs. 20y 21) . En otro de sus textos cr2zti
Cortazar traslada asimismo su concepto de lo fantastico a la imagen, describiendo el
proceso analogo al de sus relatos como algo que aparece de golpe en la mas comun de las
fotos, fNoi mMemadagueue ilol entamente de | o habi
de la maravilla, minima linea de fuga que convertia una escena trivial en un lugar
privilegiado de encuentr o, encrucijada don
(201C, pp. 426421). Al fin y al cabo, de lo que se trata en ambos casos es de explorar
nuevas vias de significacion contenidas en un minimo espacio, que rebasan desde
pequefias grietas e inundan la mirada del receptor.

En resumidas cuentas, lo fotografico queda representado en la concepcion
cortazariana como un método de conocimiento analogo al que él pretende desvelar a
través de lo insdlito y las figuras en su narrativa. En lo que respecta al elemento
cinematograficorara vez se da esta correspondencia. A pesar de que su inclusion en los
relatos de Cortazar es tan ubicua como la presencia de la imagen fotografica, el cine suele
cumplir un papel muy diferente en las ocasiones que aparece tematizado o incorporado a
latra ma . AQueremos tanto a Glendabo, de | a col ¢

lugar en la produccién cortazariana por ese juego de coincidencias que tanto divertia a su
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autor. En un relato en el que el foco se sitla en la actriz Glenda Garson, cuyo referente

real es la actriz Glenda Jackson, se da

otra prueba de |l o que otros || athsen fAazar
ha estrenado una pelicula interpretada por ella y que se lldfhogscotch

[Rayueld. Nada que ver con el libro, pues es una comedia de espionaje, pero que

de alguna manera Glenda fAsepad que entr
especie de mensaje valiéndose del titulo de mi libro, son cosas que me parecen a

la vez bellas y un poco atadoras. (Cortazar, 2012e; PieGarfield, 29 sept.

1980).

Este cruce azaroso entre la literatura y el cine, que Cortazar describe como el
armado de Auna figura que me ha hecho tembl
5 oct. 1980) , sirve asimismo como punto de
ma fi @eshoraq1983), que ¢ o mi e n z Bpilogmarun cuénto Eqptazay,r af e N
2010b, p. 451), toma la forma de una respuesta publica a Glenda J4éB®manera
similar a como Cortazar busca comunicar y comunicarse con el pdetagen de John
Keats Al e escribo a esa mujer que respira b
inventé para no ofenderla, y le escribo porque también usted se ha comunicado ahora
conmigo debajo de mis m8scaras de escritorc
Queremos tanto a Glenda da una vuelta de tuerca asimismo a la nocion que este escritor
tiene del |l ector, ahora convertido en espec
al cine se pueden considerar como modelos del lector activo, entonces el final terrorifico
de la historia no es mas que la parodia absurda de este receptor no tradicional, y al mismo
tiempo se puede comprender como la vertiente (auto)ironica de la concepcion
cortazarianao (Menczel, 2012, p. 456) .

Otro de | os relatos en | os que el cine t
T Las armas secretg4959) . En este relato se narra como la aparentemente apacible vida
de un matrimonio argentino afincado en Paris se ve alterada por la irrupcién subita de su

pasado, cuando ambos vivian en Buenos Aires y la situacidon era bien distinta. Laura era

117 Donde Cortazar se encuentra dictando un seminario cuyo contenido quedara rec@jmkesne

literatura. Berkeley, 198(Buenos Aires, Alfaguara, 2013).

118 | texto se incluyé previamente en publicaciones periddicas, primefb Mando Semang(l8 jul.

1981, n¥wm. 114, Medell 2n) vy Clarip Boct. ¢98MmBuendArast a abi er
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la prometida de Nico, el febril y enfermizo hermano de Luis, quien no duda en cortejarla
aprovechando el estado de su hermano. Tras dos afios de distancia temporal y de una
mantenida correspondencia con su madre, Luis recibirhd una carta que contiene una
repentina referenciaasuhermafoEst a mafYana Nico Cprtamgunt - p.
2010a, p. 188) Esto introduce una tercera presencia entre Luis y Laura y dinamita la

vida en com¥“wn que ambos hab2an fingido I 1l e
franc®so (2010a, p. 195). A paveramapdimliaque Lu
con Laura, como tantas otras noches, el pasado no deja de manifestarse:

Diabdlico, agazapado, relamiéndose, Tom esperaba que Jerry cayera en la trampa.
Jerry no cayo, y llovieron sobre Tom catastrofes incontables. Después Luis
comproé helados, los comieron mientras miraban distraidamente los anuncios en
colores. Cuando empeza pelicula, Laura se hundié un poco mas en su butacay
retird la mano del brazo de Luis. El la sentia otra vez lejos, quién sabe si lo que
miraban juntos era ya la misma cosa para los dos, aunque mas tarde comentaran
la pelicula en la calle o en la cama. 8eguntd (no era una pregunta, pero como
decirlo de otro modo) si Nico y Laura habian estado asi de distantes en los cines,
cuando Nico la festejaba y salian juntos. Probablemente habian conocido todos
los cines de Flores, toda la rambla estupida dalla tavalle, el ledn, el atleta

gue golpea el gongo, los subtitulos en castellano por Carmen de Pinillos, los
personajes de esta pel2cula son ficticio
habia escapado de Tom y empezaba la hora de Barbara StanagcKyoon

Power, la mano de Nico se acostaria despacio sobre el muslo de Laura (el pobre
Nico, tan timido, tan novio), y los dos se sentirian culpables de quién sabe qué.
(Cortazar, 2010a, pp. 1890)

De esta manera, el intento de ingresar de nuevo en la rutina, de la que el cine es
unagranpartt®no tiene ning¥%n resultado para Luis:
proyeccién funciona como punto de partida o resorte para el desarrollo de pensamientos

gue ramifican y desvZzan |l a historia del <cue

119 A unas conclusiones similares llega Bruno Lépez Petzoldt al afirmar que, en muchas ocasiones, las
menciones de Cortg8zar al cine fAenfatizan | a masiva
cine, es decir, la costumbre mecanica de ir al giret,anquilosamiento de repetidos modelos narrativos
cinematogr8ficoso (2019, p. 188).
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gue se exhibe en | a pantalla grandeodo (L-pe:
lo cinematografico no comporta por si mismo una apertura a lo insélito, pero si la
propicia.

Por su parte, t ahasamassecrétdd@959)reormoe i didro &
pasos en iOataedrd(19®}) $echacé referencia al cine de una manera en
muchos sentidos paralela. En el primer relato, Bruno acaba usando la vida de Johnny para
un libro que dista mucho de la concepcion artistica, intuitiva y angustiada, de este
personaje cuando declara quea bi ograf2?a fse vend2a muy |
natural mente Sammy Pretzal habl aba ya de
(Cortazar, 2010a, p. 278). Por su parte, el relat®ataedroparece tomar el punto de
salida de Bruno al narrar el paso posterior al é ghora era la semana de los contactos
con product or e sCottazar,200@bt po6d.)Tr8sfescribio soPrecel ppeta
Cl audi o Romer o, se produce una fnANca?2da [ de]
Jor ge FVidagafalsa,ia historia de Claudio Romero nada tenia que ver con lo
gue hab2a escritoo (2010b, p. 62). Cuando F

esta obra, realiza las siguientes reflexiones:

La biografia y la critica podian derivar peligrosamente a la facilidad, apenas se las
orientaba hacia ese tipo de lector que espera de un libro el equivalente del cine o

de André Maurois. El problema consistia en no sacrificar ese anénimo y
multitudinarioc onsumi dor que sus amigos social i s
satisfaccion erudita de un pufiado de colegas. Hallar el angulo que permitiera
escribir un libro de lectura apasionante sin caer en recetasstgeller, ganar
simultdneamente el respeto del mundo académico y el entusiasmo del hombre de

la calle que quiere entretenerse en un sillon el sdbado por la noche. (Cortazar,
2010b, p. 55)

Se reitera a lo largo de los ejemplos escogidos la concepcion de la mascara y el
simulacro que, si bien no son exclusivas del cine, si remiten a una realidad de la que
Cortazar estd mas que dispuesto a pasar pagina. Para el escritor el concepto no es
inheent emente negativo, ya que ®l mi smo sefal
narrativa bajo una mascara. Esta, sin embargo, esconde a duras penas a un enorme

cronopio, una faceta siempre asoma, aunque sea por los intersticios. De tal manera ocurre
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en ACazador e talducasidz%) cdordeet pyotagonista fantasea con
dedicarse a este proposito si fuera realizador de cine:

La pelicula seria muda, o con una banda sonora que registrara solamente los
sonidos contemporaneos del crepusculo filmado, probablemente algun ladrido de

perro o zumbidos de moscardones, con suerte una campanita de oveja o un golpe

de ola si el crepuscufaera marino.

Por experiencia y reloj pulsera sé que un buen crepusculo no va mas alla de veinte
minutos entre el climax y el anticlimax, dos cosas que eliminariadppnatan

sol o su |l ento juego interno, su calidosc:Ht
Mi pelicula tendria una leyenda impresa (acaso unafépdentro de estas lineas:

AiLo que va a verse es el crep¥scul o del
pelicula My con camara fija, sin interrupcion durante Z minutos. El puablico queda
informado de que fuera del crepusculo no sucede absolutamente nddauabr

se le aconseja proceder como si estuviera en su casa y hacer lo que se le dé la santa
gana; por ejemplo, mirar el crepusculo, darle la espalda, hablar con los demas,
pasear fertazar 20L0b, pp. 3EBDS)

Noétese que se esta refiriendo en este caso a la captacion de un momento fugaz
cuya belleza reside tanto en este caracter como en lo caleidoscopico de sitalision
como se argumentaba a proposito de la produccion del significado cortaéizaBajm
esta condiciones Lucas seria, a lo sumo, director de cortometrajes. También es destacable
la consideracidon acerca del sonido en la pelicula, que busca depurar el evento filmico
hacia una eficaz esencia. Ya en la concepcioén artistica que Cortazar desplégaréen
deltinelse i ncide en que fien el promedi o de | ¢
cumplia funcion analoga a la que en nuestros dias alcanza la musica de fondo en las

peliculasd y en algunos casos la metafora visual, el fotomontaje, la sobreimpresion, la

esfumae@ r ao ( Cort 8zar, 1994a, p . 88) . En una n
|l l egada del cine sonoro a &estos recur sos
compl ementario, | a ¢cpuesta en ambientee. [ &

se enaentra hoy mas que en unos pocos directores y unos pacesamea ( 199 4 a,
pp. 8889). En suma, la visiébn cinematografica del arte es relevante para Cortazar, aunque
su preferencia se inclina a modos muy concretos de su practica. Esta puede resultar

incluso expresion estética de una causa revolucionaria, como argueneataexto
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ANuevo iti n&€ortdzari2010¢ ppb2&A1Yd. bo qye si se contrapone a esa
vivencia poética, insélita y ludica es la rigidez y desconexion que implica permanecer
continuamente en ese estado de simulacro. Esta manera de comprender el cine se
relaciona con la expuestagsru t ext o cr2tico AEI creador vy
este, Cortazar repara sobre como las sociedades modernas caen facilmente en una
dinamica rigida, ya se trate en lo respectivo a la literatura, a los medios audiovisuales o a

la industria de la nata:

En este espectaculo pavoroso (la palabra no es demasiado fuerte) se asiste al
sistema que aplica | a sociedad de consu
llevarlo a la unilateralidad de una vision del mundo y de la vida, a una
estandar i z ac ioemretantaf cosadeun cine archieanvencional, a

una radio y a una television que buscan el conformismo estético, politico e

i ntelectual, a |l as hipnosis publicitari a
en parte a la ley de la fatiga y a la nedadide lo novedoso, a la admirable

tendencia que hace de cada uno de nosotrasoom ludenspero que son

utilizadas para su propio provecho por los peores mecanismos de la promocion de

consumo. Cortazar, 201€ p. 254)

Cortazar se encontraba desencantado con las condiciones de adaptacion de
muchos de sus relatos posteriores a la implicada relacion que mantuvo con las peliculas
producidas por Manuel Antin o con autores con los que guarda una mayor relacion, como
ocurre enel caso de Guillermo Cabrera Infante. Esta actitud no se refiere tanto a los
resultados finales como al proceso de produccion, puesto que Cortazar distingue
plenamente entre su obra y la del cineasta correspondiente, quede mas 0 menos contento
conelrefj o que se da de su po®tica en cada cas
leyendo el libro [guion] d&he James ver que se trata de cine, al mismo tiempo que los
val ores de mi cuento siguen ah2 con toda s
1968). Asi, su desilusion procede de los proyectos cancelados, como el de Bufiuel; de los
problemas que tuvo con {@s Wilenski, reflejados en la correspondencia con Antin,
guien actia como intermediario entre ambos durante los afios en los que g€l filmo
perseguidor (1965) (Cartas 2012b; Antin, 196965); y pasa asimismo por las
adaptaciones no acreditadas de-luéGaardaut opi s
(Cortazar, 2012d; Levine, 30 jun. 1972) y Luigi Comencini (Cortazar, 2012e; Tirri, 25
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ag. 1979)2°El escritor llegara a expresar de manera explicita su falta de contacto a partir

de la cesion de derechod pr ef i er o vender y rajar en el
Antonioni o (Corté8zar, T,pds2ccomp@raisos ahorason 6 S e |
otrossien materia de productores me he vuelto i
la Unesco y otros prostibulos internacionales y quiero envejecer entre mis cosas,
trabajando en | o m2oo (Cortg8zar, 2012c; Pol
mayoren causas ideologicas se suma al deseo de comenzar a vivir exclusivamente de la
literatura. Con todo, que en muchos relatos de Cortazar se adjudique un papel rutinario al

cine no implica que el escritor arrebate su poder de conmocionar al espectador. Sin
embargo, cuando reconoce estos valores suele hablar de él en términos que lo asocian a

su vision lirica de la existencia:

Te har8 sonre2r mi tajante opini-n sobre
cada vez que vuelvo a Viea edad de orgde Bufiuel], y ciertas peliculas cortas a

base de pura creacion de imagenes, pienso que el siglo veinte perdié su mejor arte.
Desde luego, con lo que quedo se han hecho muy buenas cosas. Yo creo que mi

punto de vista es el de un poeta, que ve en el ciequivalente visual de las

metaforas del poema. Narrar una historia me paréedlando siempre en

términos absolutdsuna renuncia a posibilidades infinitas. Y sin embargo de ahi
salePotemki@ En f i n, creo que mi -@rikdimacepor Res
de que, dentro de | a concesi-n inevitabl
hacen todo lo posible porque esa narracion suceda en un plano donde al espectador

se le exige el empleo deda su apertura poética (en el sentido de la metafora, de

las analogias, de las recurrencias, de los absurdos que no son tales, etc.). (Cortazar,
2012b; Antin, 29 mzo. 1964)

El cine, como le sefiala en la carta a Antin en la que le habi dagel
exterminadoy del anterior apartado, no suele provocarle esa reaccion que si le asalta con
la imagen fotografica, la cual relaciona con la analogia poética, la comunicacion, el hecho

de sentirse increpado por lo que ve e, incluso, bajo la mirada de lo que ve Yaus le

120 para mas datos sobre cada una de estas peliculas se recomienda la lectura de los dos volimenes
siguientes: B. Lopez Petzoldt (2014ps relatos de Julio Cortazar en el cine de ficcion (:26Q9)

Madrid, Iberoamericana; M. Hausmann y J. Tirschmann (eds.) (2@U&gratura argentina y el cine. El

cine argentino y la literaturaMadrid, Iberoamericanac on t oda wuna secci -n dedica

W Cort8zar en -24. cineo, pp. 179



en ultima instancia, a la necesidad de ser cémplice. La imagerfipiijorica y
fotograficd es posibilitadora de significacion precisamente por su simultaneidad e
instantaneidad; asi, esta se concibe como una ventana a la realidad por la teoria del arte
renacentista y como una ventana a lo insélito por parte de Cortdzar. Esta nocion se

contrapone a la de la pantalla cinematogréfica, de caracter dinamico, ya que

no es un marco como el del cuadro, sino un orificio que no deja ver mas que una
parte del acontecimiento. Cuando un personaje sale del campo de la camara,
admitimos que escapa a nuestro campo visual, pero contintia existiendo idéntico
a si mismo en otra pardel decorado que nos permanece oculta. (Bazin, 2006, p.
183)

De esta manera y en rasgos generales, el cine se presenta en la narrativa de
Cortazar como lo estandarizado, la rutina o el pasatiempo que forman parte del orden
consuetudinario de la existencia. Lo fotografico, en cambio, queda vinculado a la
multiplicidad de la significacion y a la importancia del instante en tanto que este, como
la revelacion que supone lo insolito, permite comprobar que la realidad percibida es una
infima parte de un todo. En lo que respecta a la narracion graficapadadidadde lo
visual raramente se tematiza en sus relatos. Su papel suele residir en tanto método de
organizacion de la obra, ya sea en su discursividad, en su forma material y puesta en
pagina o en ambas posibilidades. De nuevo, este tipo de ejemplos abunidan en
al manaques cortazarianos, como ocurre en
junto a una serie de fotografzas de | as
Originalmente publicados como el catadlogo de la exposicerbande (sculptée) a
Reinhoud(1968)%%, el titulo se sirve de un juego de palabras con la denominacion
francéfona de la historieidande dessinégyara otorgar una secuencialidad a obras que,

de otra manera, se habrian tomado de manera autoRraea2@ y 23):

Una sola corriente negra las enlaza en su pitdn sin cabeza ni cola; ellas hablan

para negarla, para afirmar un espacio vacio entre su forma y las otras formas que

tambi ®n habl an para negarla [ é]. Un sol o

para todas #s, pero las formas inventan continuamente una lluvia de corazones

121 plaguette disefiada por Julio Silva con fotografias de Suzy Embo y textos de Julio Cortazar sobre las
esculturas de Reinhoud do6Haese. Par2s, Gallerie

de
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privados que se enfrentan en una agitada batalla. Si murmuran, si discuten, es para
aislarse y no para comulgar; una rabiosa cariocinesis las distancia y las
individualiza. [é] Entonces hablan como
no se toma demasla en serio para mejor distanciarse del orden que las espera
implacable al término de la fiesta. Se atacan, se odian y se aman parodiando el
mundo de antes y de después de su alegre aquelarre; lo anulan imitandolo,

mostrandolo. Cortazar, 2018 primer piso, p. 165)

La secuencialidad a la que se prestan las formas descritas por Cortdzar no podria
ser sino de caracteristicas cronopiescas. De esta manera, pese a su inicial resistencia, las
esculturas de Reinhoud se alinean en una concatenacion {&giado pues se tta de
una imitacion de aquellas formas consuetudinarias de las que precisamente pretende
|l i brarse | a producci-n cortazariana. De 1igu
|l os parqueso, hasta cuando | a accwvertin se muc¢
lo insolito de sus caracteristicas, incidiendo en la circularidad de la accion y lo absurdo
de | as rutinas creadas. Tambi ®n ocurre de

en francés y traducido por Aurora Bernardez para su publicaci®apstes inesperados

Dejo de leer el relato en el punto donde un personaje dejaba de leer el relato en el

lugar donde un personaje dejaba de leer y se encaminaba a la casa donde alguien
gue lo esperaba se habia puesto a leer un relato para matar el tiempo y llegaba al
lugar dande un personaje dejaba de leer y se encaminaba a la casa donde alguien
gue lo esperaba se habia puesto a leer un relato para matar el (@onf@zar,

2010c, p. 112)

Con el recorrido esbozado hasta ahora, suemémletura poesigortazariano, se
han podido comprobar de manera breve los cruces multidireccionales de la literatura de
Cortazar con las artes visuales. El propio escritor describia de esta manera lo azaroso de
estas correspondenciaa la manera de lo ocurrido conelrat o A Quer emos t a

Glendadosu texto AVentanas a | o ins-I|litoo:

Desde que empecé a tomar fotos en mi lejana juventud de pampas argentinas, el
sentimiento de lo fantastico me esperé en ese momento maravilloso en que el

papel sensible, flotando en la cubeta, repite en pequefio el misterio de toda



creaci - n, de todo naci miento. [ €] N o
con una cadmara, pues aparte de algunas sorpresas menores mis fotos fueron
siempre la réplica amable a lo que habia buscado en el instante de tomarlas. Por
€so0, y por estar cordado a la escritura, me desquité en ella de la decepcion de
mis fotos, y un d2a escrib?2 fiLas babas
esperaba mas alla del relato para devolverme a la dimensién de la fotografia el
afo en que Michelangelo Antomioconvirti6 mis palabras en las imagenes de
Blow-Up. (Cortazar, 201€ p. 419)

A lo largo de las paginas anteriores se ha pretendido aportar una somera muestra
de las variadas maneras de esta fértil constelacion de interacciones. Ademas de los
ejemplos aportados, se puede encontrar un listado de todas las obras de este tipo de las
gue se ha tenido constancia durante el periodo de esta investigacion en el anexo que se
encuentra en las paginas finales. Estas se han recopilado siguiendo un criterio principal:
la inclusion del elemento visual mas alla de lo discursivo. Todas las oblas gune
Cortazar participa de esta manera son realizadas en colaboracion o conversacion con otros
autores y sus obras visuales. En ellas, el escritor aporta fexs®s parte de un texto
suyd que acomparfien a la imagen; se hace referencia, de este naxladaptaciones
al cine, los ensayos fotograficos o las obras miscelaneas relacionadas con la narracion
graficai almanaques, cémic, otros géneros no identifidadaslo que se suman los
catalogos de exposiciones y los prologos a obras de artistagqdasiion esto, se
pretende incidir con este criterio en la nocion dialogante de la escritura cortazariana, en
este caso estableciendo espacios de comunicacion no solo entre los diversos géneros
literarios y ensayisticos, sino también con las artes visuales

A continuacion, se procede al andlisis de tres obras que se consideran
especialmente significativas en cada uno de los respectivos campos en torno a los que se
ha decidido estructurar esta investigacion: el cine, la fotografia y la narracion grafica. Se

han dejado fuera del estudio pormenorizado la pintura y otras artes plasticas éfasicas;

122 para ello se remite a los estudios de N. Carricaburo (2008). La imagen en la construccion de algunos
textos de Julio Cortdzar. HDel fonografo a la red. Literatura y tecnologia en lag@ntina(pp. 6388)

Buenos Aires, Circeto; M.A. Ibafiez Molto (1980). Galeria de arte en la obra de Julio CQtéhernos
Hispanoamericanos. 36366, pp. 624639; N. Martinez Diez (2014).as artes visuales en la obra de
Cortazar Madrid, Del Centro Editoredvl. Ontoria Pefia (2014). JalCortadzar y Marcel Duchamp o

e st

d

nuevos encuentros a deshdmpossibilia, 7pp. 3351; M. Rojas Mix (2006). Cortazar y Magritte. Viaje 211

de la fantasia en torno a la mesa de lo real. En D.M. ZUfiiga (cd®rdnundo Cortdzafpp. 93110).
Guadalajara, Universidad de Guadalajaf; Speranza (2006fuera de campo. Literatura y arte
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esto no significa que las alusiones a estas manifestaciones tradicionalmente incluidas en

las bellas artes no sean numerosas en Cortdzar, como se puede compreb#oBos

o en relatos como flnstrucciones para ente

Historias de cronopios y de famakas obras escogidas para su desarrollo se han
seleccionado de acuerdo con el alto grado de implicacion en el proceso visual. Asi ocurre
con la trilogia de peliculas que Manuel Antin dedica a la adaptacion de los relatos
cortazarianos, con la segunda taseCirce (1964), ceguionizada por el propio escritor.
También se vislumbra en las colaboraciones continuadas a lo largo de casi una década en
|l os ensayos fotogr8ficos dHamasado(la76)cami o vy
pieza fundamental. Por las mismas razones se ha escogido para el Baatsisas

contra los vampiros multinacionalg4975). A pesar de no tratarse de una obra en
colaboracion, como las que se desarrollan en los apartados dedicados al cine y a la
fotografia, Cortdzar se compromete tanto con los ideales volcados en esta como en el
propio proceso de recontextualizacioha®nic del que parte. Los almanaques realizados
junto a Julio Silva Les discours du pinegueule(1966),La vuelta al dia en ochenta
mundos(1967), Ultimo round (1969) y Silvalandia (1975) y Los autonautas de la
cosmopista o0 un viaje atemporal Pahlfarsella (1983), cuya autoria corresponde tanto

a Julio Cortazar como a Carol Dunlop, se han descartado para el andlisis por haber sido

ya objeto de numerosos estudfds

argentinos después de DucharBarcelona, Anagrama A . Urrutia (1980). ALos
Julio CortazarCuadernos Hispanoamericanos, 38@6,pp. 618623.

123 Entre los que se recomiendan los siguientes: M. D. Blanco Arnejo (199®)vela ltdica experimental

de Julio Cortdzar Madrid, Pliegos; M. L. Déavila (2001pesembarcos en el papel. La imagen en la
literatura de Julio CortazarRosario, Beatriz Viterbo; M. Luna Chavez (2014) vuelta al dia en ochenta
mundos y Ultimo round de Julio Cortazar. Composicion literaria y visBakdalajara, Universidad de
Guadalajara; M. Luna Chavez (2018gntanas a lo inesperado: imagen literaria y fotogréafica en Julio
Cortazar México DF, Universidad Auténoma.
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3. LA ADAPTACION DE LOS RELATOS DE CORTAZAR AL CINE : CIRCE (1964)

Las decl araciones de Cort8zar en su text
y venidas de la relaciébn de su literatura con las artes visuales hacen pensar que
probablemente nunca se habria planteado la adaptacion de su obra al medio filmico
durante sujuventud. Sin embargo, actualmente la filmografia dedicada al escritor
argentino es bien vasta: en vida, Cortazar ve adaptada su obra a siete largometrajes. El
recorrido se inicia en Argentina en los afios sesenta con las peliculas de Manuel Antin, a
las wales se dedican las siguientes paginas, continla en este mismo pais con la filmacion
deEl perseguidopor parte de Osias Wilenski (1965) y cruzan el océano en los siguientes
afos. Michelangelo AntonioinBlowUp (1966) , JearLuc Godard Weekend(1967)
y Luigi Comencinif L i ngor go ( Una (%979 mauguran umpidlegs i bi | e)
transatlantico con las obras del autor que continda hasta la actualidad de manos de
directores latinoamericanos y europeos como Nina Grosse, Cristian Pauls, Jana Bokova,
Alexandre Aja, Guilherme de Almeida Prado, Roberto Gervitz, Diego Sabanés o
Berenika Maciejewicz, entre otros. La nomina de productos audiovisuales que toman la
figura o la ficcién de Julio Cortazar como punto de partida se amplia aiun mas si se tienen
en casideracion las peliculas para television y los innumerables cortometrajes, asi como
los documentales y otras filmaciones no ficcionales

Mas alla de la recurrente toma de argumentos procedentes de la literatura desde el
inicio del séptimo arte, la aparicion de estas peliculas presenta una clara vinculacion con
el lugar notorio que la literatura latinoamericana adquiere en el campo cultural
internacional a partir de los aflos sesenta. En el caso concreto de la produccion
cortazariana, como ya se ha comentado, la apariciGRagiaelaen 1963 provoca un
interés retrospectivo por la obra anterior del autor, que se suma a la lista de inteaeses par
las adaptaciones consecuentes. La primera pelicula de Manuel Antin es de las pocas
Tjunto a la de Osias Wilenski, cuya produccion comienza eri Xié2se anticipa a esta
corriente. Esto se explica no solo por el acceso a las obras publicadas por las editoriales
argentinas Minotauro y Sudamericana en la década de los afios cincuergengdoss
afnos de la del seseritaos reyesBestiariq Las armas secretakos premios Historias
de cronopios y de famiastambién responde a un especial clima de argentino que,

en esos afios, guardaba una relacidén estrecha con la literatura nacional.
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3.1.El cine en Argentina y la generacién del sesenta: vinculos entre la literatura y el

cine

En un principio, estas consideraciones podrian recordar a una concepcion cercana
a los primeros afios de desarrollo del cine: aquella conflictiva relacion entre los que
consideraban el tratamiento de temas literarios en la gran pantalla como una suerte de
invasion o imitacion y quienes veian en el séptimo arte un medio de difusion literaria que
no entraba en competencia ni con sus medios de expresion ni con su publiedr(fRkia
1999: 2191). Es cierto que los cruces entre artes protagonizan una relacsemmpre
amistosa y con las pugnas propias del recorrido propuesto con respecto a las condiciones
histéricas de los intercambios de literatura y visualidad. Sin embargo, es importante
entender estas reflexiones en el contexto del grupo al que perteieedieeesor.

Antin pertenece a la generacion del sesenta, compuesta por un conjunto de
cineastas que buscaban la renovacion de los modos narrativos de la cinematografia
nacional. El fendmenictambién conocido como Nuevo Cine argeritipcetende reflejar
las problematias coetaneas y acercarse a la cotidianidad del ciudadano medio de las
urbes. Con todo, se tratd de un conjunto heterogéneo de directores, con una gran variedad
de temas de interés a los que unia una sensacion de caducidad respecto al cine anterior y
una vduntad rupturista. Su formacion no se realiza como hasta entonces, aprendiendo el
oficio durante afios en los propios rodajes, sino a través del consumo de cine en los clubes
de cine privados y la busqueda de nuevos espacios de consagracion ajenos a los
gubernamentales y a la censura institucioiigl, por lo tanto, de financiacion
independientie Las redes entre los diferentes agentes de esta renovacion se producen
asimismo a través de las publicaciones especificas, como la rEeistpo de Cing”.

Estas alternativas se erigieron como espacios de intercambio de ideas y de prestigio

alternativos a las instituciones del momento, mas afines todavia a la concepcion del cine

industrial, y a su sistema de clasificacion para el publico. Con Leopoldo Nitssen

como puente entre la generacion anterior y la nueva manera de entender el cine de los
jovenes realizadores, influidos estos a su vez por las nuevas corrientes de cine europeo y
la concepcion autorial que alli se estaba empezando a gestar, seepunduserie de

cambios en torno a la visualidad de la filmacion, con una mayor consciencia de las

124 Cuyos nuimeros e indices, junto al de muchas otras publicaciones periddicas, se pueden consultar en el
Archivo Histoérico de Revistas Argentindsttps://ahira.com.ay/ proyecto llevado a cabo por el Instituto

de Historia Argentina y Americana ADr. Emilio Ravi
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posibilidades que ofrece el montaje no tradicional. Ya se tratase de un cine de corte mas
social o intimista, se encuentra una tendencia comun a la reduccion de espacios y de
namero de personajes, con planos que buscan asimismo minimizar esas distautaas y
vez con mayor presencia y agencia de la mujer en las tramas, si bien desde una perspectiva
masculina. En los tres primeros afios de la década ven la luz peliculat@oe la
mesa diezde Simén Feldmar§hunkoy Alias Gardelitq de Lautaro Murdd;os jovenes
viejos de Rodolfo KuhnTres veces Ang Prisioneros de una nochéde David Kohon;
Dar la cara de José Martinez Suéaréag cifra impar, de Manuel Antinl.os inundados
de Fernando Birri, entre muchas otras. (Maranghello, 2005, ppl783Aguilar, en
Espania, 2005, pp. 887; Mahieu, 1980, pp. 64844; Mahieu, 1981, pp. 17187; Neifert,
2003, pp. 376871; FélixDidier, enMartin, 2003, pp. 1420).

La brevedad de la época mas fértil de esta generacion se debe, como apunta Simén
Fel dman, a razones fAligadas necesariamente
obstinada presencia de las crisis econorsamales y a los reiterados eclipses de las
ibertades expresivaso (1990, p . 7). Asi mi st
mismo pertenecid, propone una cronologia tentativa: esta abarcaria desde finales de los
afios cincuenta, con la explosiébn de cortometrajes y la gestacion de los circuitos
alternativos, hasta 1966, afio en que los cambios de gobierno obligan a practicar una
forma de cultura soterratfa (1990, pp. 710). Para Gonzalo Aguilar, la verdadera
revolucién de la generacion del sesenta no reside en torno a la unidad de este grupo, sino

a los cambios que se estiman como urgentes en la totalidad del campo:

Es una transformacion epocal quafecta principalmente al campo
cinematografico tal como estaba constituido hasta ese entoNcegmportan

tanto las fechas de nacimiento ni las alianzas grupales sino el surgimiento de un

nuevo tipo de trabajador del cine y un nuevo tipo de producto que, mas alla de su
calidad, no entraba dentro de los prototipos de la industria de ese entances.

i mportante [é] es que este cambio atravi
gue instaura una modificacion integral que va desde las actuaciones hasta los
circuitos de distribucion, de las modalidades de colaboracion hastenipss

narrativos.

125Se recomienda al respecto tanto para el aspecto cinematografico como para la comprension de la cultura
argentina en general la lectura de H. Invernizzi y J. Gddiolgolpe a los libros. Represién a la cultura
durante la dltima dictadura milita(Buenos Aires, Eudeba, 2007).
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Entonces, la generacion del sesenta no fue un grupd aumodo de una

vanguardié actu6 colectivamente y en torno de postulados y de un programa de

accion expresados con claridad. Mas bien, esta generacién constituye una
renovacion despareja aunque aviez plural, en la cual coincidieron tanto
realizadores como escritores, criticos, revistas especializadas, cineclubes y

t ®cni cos. [ €] No es el origen ni | a eda

renovar el campo y el lenguaje cinematografico. (Agudiari-spafia, 2005, p. 83)

En este sentido, en Argentina se establece un movimiento cultural paralelo al de
otras grandes capitales cinematograficas. David Oubifia extiende este clima a las grandes
potencias del cine latinoamericano de esos aAogentina, Brasil y Méxicb; con sus
propias particularidades y desarrollo, entre los afios cincuenta y sesenta del siglo XX se
produce un cambio de las nociones industriales del cine a cuestiones ligadas a la politica
de los autores, nacida entre las paginas de la revista fraGaesars du Cinémay
adaptada al campo cultural de cada pais (2016). Estas consideraciones proceden, a su vez,
de poéticas cinematograficas como la reflejada en el manifiesto que Alexandre Astruc
publica en 1948 en las paginas de larevis@a £ cemnl1l 94 8. En Nai ssan
nouvelle avangarde: la caméra stylo, el cineasta reivindica la expresion cinematografica
en busca de su modo de expresion artistica a través de la analogia con la novela y la
pintura y de la concepcion de lo filmico como enduaje, entendido en tanto modo de

expresion del pensamiento estético (1948). Para ello, Astruc acufia el concepto de la

caméra stylqFig. 24) : Acette Iimage a un sens bien pr G
sbarrachera peu ° peu ~ <cette tyrannie du
i mm®di ate, du concret, pour devenir un moye

celuidubhngage ®crito (Astruc, 1948, p. 5). A pe
se debe entender esta reivindicacion literaria como una contraposicion a la nocién de lo
visual meramente como registro, sin posibilidad de mediacion. En este contexto, lo
literario equivale a la narracion y a lo estético. Asi, ademas de esta vinculacion del cine
con lo literario, se reconocen las posibilidades artisticas del codigo visual a través de la

labor de montaje:

Cette idée, ces significations, que le cinéma muet essayait de faire naitre par une
association symbolique, nNnous avoRns compr

méme, dans le déroulement du film, dans chaque geste des personnages, dans



chacune de | eurs paroles, dans ces mouve

objets et des personnages aux objets. (Astruc, 1948, p. 5)

En el caso de la argentina generacion del sesenta, esta relacion entre lo filmico y
lo literario va a ser explorada de una manera fecunda por muchos de sus integrantes. En
lo que respecta a la toma de fuentes escritas, uno de los cambios fundamerstalbsen |
filmica de los afios sesenta, comenzando ya con Leopoldo Torre Nilsson, es la inspiracion
ya no en la narrativa extranjera, sino en la literatura argentina coéBeatziz Guido,
Roberto Arlt, Adolfo Bioy Casares, Jorge Luis Borges, David Vifiamdisco Urondo,
Ernesto Sabato, etc(Mahieu, 1978, pp. 63834; Mahieu, 1980, pp. 6444; Mahieu;

1981; Oubifia, 2016, p. 350). El propio Aritfrcomienza su andadura profesional en las
letras antes de dedicarse al cine: sus poemhbadsrre del mafiang1945), Sirena y

espiral (1950), sus obras de teatfb ancla de arengd1946) yNo es demasiado tarde
(1957) o su novelaos venerables tod&¥ i escrita en 1958 e inédita, filmada en 1962

por el propio Antiin, por mencionar algunos de sus titulos. Estos son escritos de manera
previa a sus primeras incursiones filmicas, realizadas en el campo del cortometraje y de

la escritura de guiones:

Mi primer texto | o film- Rodolfo Kuhn [ &
el [Contracampo(1958), Luz, camara, accion 1 959) ] , [ é] y des|
independicé de él y seqgui: el escritor y el director de cine se fundieron en una sola
persona y continuaron por su cuenta. Donde falt6 inspiracién sobraban libros de

otros que me llenaron el alma. (Antin, en Ros, 2021, p. 193)

Entre estos libros se encuentran las adaptaciones dedicadas a los relatos de Julio
Cortazar, pero también los que constituyen el arranque de peliculasCastigo al
traidor (1966),La sartén por el mang¢l972),Alla lejos y hace tiemp{l978) oLa

invitacion (1982), basadas en textos de Augusto Roa Bastos, Javier Portales, Guillermo

126 |_os datos biebibliograficos de este capitulo sobre Manuel Antin se han tomado de Oubifia (1994, pp.
55-63) y de Fernandez y Sabanés (2019, pp-224).

127 Cuyo manuscrito se encuentra desaparecido por obra del propio Cortazar: tras ver la pelicula junto con
Antin en el Festival de Cannes de 1963, el escritor le pide un ejemplar de la novela, de la que solo existe el
original por no estar aun publicada. Diciocumento se dejé por descuido en un hotel de Viena, donde
Cortazar se encontraba con motivo de uno de sus trabajos para la UNESCO (Antin, en Ros, 2021, p. 192).
Para mas informacion sobre el azaroso destino de la pelicula, consultese A. Garcial2éyeviéhuel T
Antin: novela perdida en Europa, pelicula encontrada en la P&uadernos Hispanoamericand 217
842, pp. 152163.
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Enrique Hudson y Beatriz Guido, respectivamente. Esta base literaria vuelve a remitir a
las problematicas nociones que en muchos cako<ritica cultural, los estudios
especializados y el publico en genérae han mantenido acerca de la adaptacién
cinematogréfica. Frente a la vasta tipologia y las numerosas denominaciones que pueden

aplicarse a este fen- meno, se ha decidido

estudio, siempre en los términos en los que la consideran autoras como Deborah Cartmell

e Imelda Whelehan ehiterature On Screey Li nda Hut cheon A Shi obe

Theory Of Adaptationmas alla de cualquier discusion sobre la fidelidad respecto a la
fuente de la que se parte, ya exenta de toda superioridad jerarquica por su antecedente
temporal y emparentada con la nocién de intertextualidad. El foco se pone asimismo en
los aspectos gquforman parte de la totalidad del proceso arti$tgmoduccion, circuito
comercial, aspectos tecnologicos, iet@el mismo modo, dichas estudiosas se enmarcan

en la corriente critica que amplia el fenomeno de la adaptacion visto desde los sujetos
tradidonalesi narrativa, teatro, cifiepara incluir campos menos estudiados, tales como
otros géneros literarios, las peliculas para television, la animacion, los comics, las bandas
sonoras o los videojuegos (2007; 2013).

De esta manera, se entiende el proceso de la adaptacion como una creacion
autbnoma, cuyo estudio en relacion con su texto base enriquece los niveles de
comprension de ambas obras. De esta manera, como apunta McFarlane, si en toda
adaptacion se lleva a caba proceso de seleccion, el contenido de la obra antecedente
se ve enriquecido una variedad de cédigos dificilmente presentes ya en ella (McFarlane,
en Cartmell y Whelehan, 2007, pp.-28). Asimismo, la comprension de la obra de la
gue se parte queda le&diciada en un analisis de este tipo, esto es, en el entendimiento de

la adaptaciéon como un elemento del proceso de recepcion de una obra:

by adopting a broad intertextual as opposed to a narrow, judgmental approach, we

C

[ é] [ are] oriented not by inchoate notd.i
speci fic dialogical responses, to Areadi
and riAirteiwmnmgso of source novels, in analys

inevitable gaps ad transformations in the passage across very different media and

materials of expressiofStam, 2005, p. 5)

Esto no solo permite vislumbrar la relevancia que ciertos autores mantienen en su

época o0 campo intelectual, ya sea en vida o con posterioridad, sino que, de manera mucho



mas importante, refleja la obra literaria como un ente en continua interpretacion y

creaci-n de significados. Bajo |l a denominac

en su volumei€ine/literatura. Ritos de pasajétulado de manera muy adecuada para el
estudio cortazariano, un principio paradéjico para estas obras:

ese origen no puede eliminarse como si
puede estar totalmente presente porque eso orillaria el peligro de anular la

voluntad misma de l&ansposicion.

[ €] Al mismo tiempo, |l a conciencia de

de tantas imaginables deja en evidencia su condicién provisoria, de eleccién

gqgu

posi bl e pero parci al [ €] . No hay maner a

autoproclame comodgura definitiva o Unica, porque eso equivaldria a pensar que

la interpretacion y toda transposicion indefectiblemente |® psede lograr que

se clausure el sentido de una obra, negando toda otra lectura que pudiera hacerse.
(Wolf, 2001, pp. 7879)

De manera similar a como Cortazar considera toda narracion como una acotacion
de las infinitas posibilidades de la realidad, la adaptacion es una continuacion de esa
reconstruccion de los potenciales significados de una obra determinada. Enfocados en la
obra resultante del proceso de adaptacion, tal y como apunta Oscar Steimberg en su libro

Semidticas se puede rastrear c-mo estas const

L

sentido en nuestro tiempo [€é] [:] el cargct

por algunestio de épocale t oda | ecturao (2013, p . 71) .

dentro del campo en el que se adscribe, asi como su sistema cultural e histéricamente
determinado de convenciones. En el caso concreto de la produccién de Antin, su primera
pelicula se ha cordgrado muchas veces bajo la sombra tuteldEldeio pasado en
Marienbad(1959), de Alain Resnais, a pesar de las numerosas veces en las que el escritor
ha aclarado que solo la visualizé una vez ya estrdread#ra impar(Antin, enMartin,

2003, pp. 345; en Ros, 2021, pp. 1945). Estas coincidencias no son tales si
entendemos no solo la similitud de las teorias estéticas que promueven los movimientos
de ruptura, renovacion de los codigagliovisuales y concepcion de autor a lo largo de
Europa y América Latina, sino teniendo en cuenta asimismo cOmo ciertos autores se ven
interesados por una literatura afin a su estética respecto al punto de vista y el tratamiento

de la temporalidad: Resisay RobeGr i | | et |l a encuentran en
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(Antin, enMartin, 2003, p. 35) y Antin, Godard y Antonioni lo hacen en la literatura de
Cortazar.

La adopcion de la literatura como punto de partida del guion cinematografico y la
nocioén del realizador de cine en tanto escritor se entienden asi dentro de la busqueda de
legitimacién en movimientos rupturistas respecto a las convenciones anteriores y las
instituciones que las defendian, ya se trate delevelle vagu® de la generacion del

sesenta. Tal y como apunta Marcos Zangrandi,

Se trat6é de un replanteo de la asociacion entre el cine y la literatura en el marco
de las transformaciones de los dos ambitos; aquellas colaboraciones, de caracter
necesarid se requeria la presencia del escritor y del director en la elaboracion del
filmei, buscaban, de manera duplicada, tanto una mayor legitimacion del cine
dentro de la cultura, como una respuesta a las transformaciones que exigia la

literatura de los afios senta. (Zangrandi, 2018, pp. 1435)

Los argumentos de la relacion de aparente dependencia del cine respecto a la
literatura se debilitan todavia mas si se considera la relacion con las teorias de la ya
mentada politica de los autores. Siguiendo a Neifert, aquellas peliculas que nutrian sus
guiones de fuentes literarias mantenian sin embargo una concepcion autorial del
realizador, con una perspectiva propia respecto al texto de partida (2003, 871370
Respecto a esta relacion del cine argentino con su literatura coetanea, David Oubifia
rediza a partir dd_a cifra imparuna serie de reflexiones acerca de cdmo esto conlleva

una suerte de emancipacion para la expresion filmica:

Lo cierto es que, desde sus inicios, el cine argentino buscé insertarse dentro de la

tradicion literaria, cuyo prestigio ya habia sido probado. Hasta mediados de la

d®cada del 650, l a |iteratura [extranjer

a una indstria cinematografica que buscaba su reconocimiento como arte. A

partir de | a Il amada generaci - -n del 660

colonialismo literario aunquigparadéjicameniedebera recurrir a las estructuras

de la literatura paradefimsru aut onom2a art2stica. [ €é]
entre fAcine de expresi-no y MfAcine espec
Ni |l sson) gue postulaba | a generaci - -n

como base para un film constituiaunaimpuwgha- n a | as fuentes



(ocupado en adaptar textos extranjeros) y a la relacion meramente parasitaria que
ese cine establec?2a con ell as. [ €] | a
primeros intentos por hallar una forma de expresion cinematogréfica que resonara

en consonanciaon los temas y las innovaciones formales de la literatura argentina

contemporanea. (Oubifia, 1994, p8)7

¢ Qué llevo al director argentino Manuel Antin (1926) a escoger para su primera
pelicula un relato de Cortdzar? Para ello, es necesario repasar las condiciones que
propiciaron esta colaboracién, no sin antes presentar su importante labor como gestor
culturd, docente y fundador de instituciones que complementa la produccion filmografica
esbozada hasta ahora. Como sefiala Miguel Onaindia, el trabajo de esta figura al frente
del Instituto Nacional de Cinéactualmente, Instituto Nacional de Cine y Artes y
Audiovisuale$ entre 1983 y 1989 es determinante para la cultura de un pais muy dafiado
por la falta de libertades anteriores: su lucha contra todo tipo de censura, personificada en
el Ente de Calificacion Cinematografica, y a favor de la internacionalizacidringe
argentino, entre muchas otras acciones, supusieron un verdadero renacimiento del
séptimo arte nacional durante esos afios (en Fernandez y Sabanés, 20192pp).217
Esa labor, fruto de las experiencias vividas durante su etapa como realizatidizecris
en |l a creaci-n de | a Universidad del Cine e
de la que surgiran varios de los directores del cambio de siglo que integran el llamado
cnuevo cine argentinoeo de | os .2¥ppBEstanovent e
etapa institucional es clara deudora de sus experiencias como realizador de una
generacion rupturista que transito fuera de los circulos oficiales durante gran parte de su
carrera y ha conseguido mantener el legado de toda una época adriavésedcion de

nuevas sensibilidades cinematograficas.

3.2.De La cifra impar (1962) alntimidad de los parque$1965)

El primer largometraje de Manuel Antiba cifra impar, toma como punto de
partida el relato de Cort8zar nACartas de m
presencia de las artes visuales en la narrativa breve de este autor. Sin embargo, no fue
esta la primera opcion que baraj6 el cineasta, pues surpgrantacto con la literatura

cortazariana fue a través de los relatoBesiario(1951):
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Un dia, de casualidad, encontré en la casa de un amigo profesor de literatura un

libro de Cortazar. Me lo presté, lei el cuento y pensé qué lastima que este cuento

ya esta escrito porque es justo lo que me gustaria escribir. En esa época a Cortazar
noloomnoc?2a nadie en |l a Argentina [é]. Ent
de plagiarlo era cambiarlo de formato, transformarlo en otro lenguaje. (Antin, en
Ferndndez y Sabanés, 2019, p. 43)

Sin embargo, para evitar problemas con la cehurantin tuvo que escoger el
texto contenido ehas armas secretg4959). Tras tomar esta decision, Antin procede a
contactar por correspondencia al escritor, un gesto que prevé su extensa relacion laboral
y de amistad, casi siempre a través de lo epistolar. Cortazar da el visto bueno al proyecto,
sefal ando nadapno a@e filiha un cuentd raio me ha alegrado mucho y no dudo
gue los resultados seran excelentes puesto que, a juzgar por los términos de su carta,
coincidimos con una cierta manera de ver | ¢
2012b; Antin, 31 mzo1961). Aunque durante la filmacion de esta primera pelicula
Cortazar no estuvo especialmente involuciisgguion fue realizado por el propio Antin
en colaboracion con Arturo Cerretansi hubo oportunidad para que se produjera un
primer encuentro engpsona entre el escritor y el cineasta en Paris, donde se estaba
reali zando el rodaje de algunas de | as esc
pl azoleta de Par2s, | a Place Furstemberg. Y
tirado, con lacamara baja, y de repente vi dos enormes pies y un enorme rascacielos de
pie a mi |l adoo (Ant2n, en Fern8ndez y Saban
correspondencia el director consulta con Cortazar ciertos detalles acerca de la pelicula,
talescomo la eleccion del repariconformado por Maria Rosa Gallo en el papel de
Laura, Lautaro Murta como Luis, Sergio Renan interpretando el rol de Nico y Milagros
de la Vega como la madre de estos dos ulfinyosu decision de emplear un nombre
distintoad el r el ato: Al o que me dice del t2tulo
una comedia amableo (Cortg8zar, 20Laéfta; Ant 2n
impar, da al espectador muchas mas pistas acerca de la condicion del desenlace. Una de
las aportaciones mas destacadas de Antin a las significaciones desplegadas en el relato es

el tratamiento de los personajes desde su dimension psicolégica: en una hisiayizeen

128 Como los que acabd teniendo «@ince, de la que se intent6 eliminar una escena, aunque finalmente se
aprobo su estreno. Para mas informacion, se recomienda la consulta de |®agdsaananim. 13, jun.
1964).
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poco pasa fuera de la mente y los recuerdos de los personajes, el director decide dar un
paso m8s all 8 y dAutilizalr] l a c8mara y e
emoci onal de estoso (Fern8&8ndez y Sadan®s, y
atmésfera angustiante e insdlita del relato cortazariano a través de un significativo uso de
los primeros y primerisimos planos, simbdlicos de esa intimidad que la presencia de Nico
acaba destruyendo y de la intimidad que la pelicula busca generarespeahdor.

La critica argentina acogié con gran entusiasmo esta pelicula, como reflejan los
recortes dd.a Nacion La Prensay Primera Planaredirigidos por diversos amigos al
escritor (Cortazar, 2012b; Antin, 29 nov. 1962; Antin, 10 dic. 1962). Tras su estreno en
los cines portefios en 1962, la Asociacion de Cronistas Cinematograficos de la Argentina
le otorgd varias distinciones que no soklagdonaron al filme y a su director, sino
también la labor de montaje y escenografia, llevada a cabo por Antonio Ripoll y Ponchi
Morpurgd?®, respectivamente, que colaboraran con Antin a lo largo de practicamente
toda su filmografia. La pelicula incluso llegd a representar a su pais en la Muestra
Internacional de Cine de Venecia y en el Festival de Sestri Levante, en Italia. A pesar de
sus sinilitudes con las tendencias imperantes en Europa, tales coroavalle vague
el neorrealismo italiano, la critica francesa recibe de manera tibia la pelicula, algo que
Cort8zar relaciona con | a ausencia de fAcol ¢
personaje de esa pareja de tresosquepenss8ndo
muestren indiferentes a una pelioglee los enfrenta?orque la verdad es que tu film esta
en una linea que ellos conocen muy bien, y que naturalmente tienden a reivindicar
furiosamenteo (Cort8zar, 2012b; Ant 2n, 5 n
plenamente satisfecho con la primera adaptacion deeRiss. Al entusiasmo que ya
habia mostrado en los primeros estadios de creacion de la pelicula se sumo esta reaccion
ante su visionado, debida a la mayor relevancia que en el filme se da a los paralelismos
entre la relacion de Luisy Lauray de estesom madr e : Aper maneci Mo ¢
durante la exhibicion hasta que llego esa escena en la que Luis (Lautaro Murua) le dice a
doia Lia (Milagros de la Vega) «Mama, Laura es vos». Justo en ese momento, Cortazar
me palmeo el hombro y me dijo: «jPibe, graciase nt end2 mi cuento! eo (
2010, p. 58).

129 A través de Ponchi Morpurgo (192822), también esposa de Antin, este conté en muchas ocasiones
para sus peliculas con la musica de Adolfo Morpurgo, padre de la entonces escendgrafa y, con posterioridad,
profesora en la Universidad del Cine.
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La relacion profesional entre Cortazar y Antin continuard a partir de las ideas
tentativas de adaptacion de los relatos ya comentados en el anterior capitulo. Sin embargo,
no se volvera a concretar otro proyecto hasta el encuentro de ambos en el leeSival d
Latinoamericano de Sestri Levante en mayo de 1963, que organizan para empezar a
conversar sobre | a posibilidad de adaptar
«Circe» me llena de secreto entusiasmo (lo de secreto es relativo, parque sabe
cuanto me emociona esa posibilidad); desde luego, si te sigue interesando la idea, como
me dec?s, cont8s plenamente conmigo par a
abr. 1963). La decision de llevar el cuento a la gran pantalla inaluyactor decisivo:
en esta ocasion Cortazar participaria en la elaboracion del guion junto a Antin y a Héctor
Grossi. De esta manera, el resultado final surge de una dialéctica y un intercambio que

respeta los codigos literarios y los filmicos, estoesyc una fAconveniente

o

C

di

el autor vy el directoro (Ant2n, en Ros, 20 2

de sus | abores: Al a mejor demostraci - -n
estrictamente la estructura dramatica que yabdahsugerido en Sestri Levante y yo, en

el momento de filmarla, |l os di 8l ogos que
A esteencuentro le sucedieron una ingente cantidad de cartas en las que se detallan los
avances en el proceso creativo. Cortazar incluso llega a enviarle una fonocarta, cuyo
contenido se reproduce en el apéndice del segundo volumen ampliado de su
correspondencig2012b; Antin, 17 jun. 1963, anexo): en esta grabacion el escritor no solo
comenta las circunstancias relacionadas con su nuevo cometido de redactor de dialogos
cinematograficos, sino que también impregna a su oyente con diversas reflexiones acerca

de laliteratura, el cine y el arte en general. Una carta emitida a Antin desde Paris en junio

es

® |

de 1963 explica el cometido buscado por el

el grabador y, cada vez que me parecia necesario, te iba haciendo un coromtar

paralelo, para explicarte ciertas intenciones 'y, en el fondo, para tener un poco la impresion

de que continu8bamos el di 8l ogo de Sestri
A pesar de las circunstancias que confluyen en la creacion de la pélecula

colaboracion de ambos autores, las magnificas actuaciones delirelaartéacepcion de

Circe dist6 mucho de reflejar esa labor. Este filme, al igual que otros de Manuel Antin,

peca de una falta recurrente, que Cortazar valora especialmente en su literatura y que

~

L

comenta al director con motivo de su segunda pelimdarenerablestodos iy y o pensd¢

con amargura que si tu pelicula, tal como esta, magnificamente realizada como esta,

hubiera tendido unas pocas claves al espectador, hubiera condescendido, no a bajar hasta



él, sino a hacerlo subir hasta ella, entonces Cannes hubiera sido distinto, y Sestri, y
probabl emente Buenos Aireso (2012b; Ant2n,
menos a una falta de interés por parte del director; por lo general, la geneshsésedta
buscaba esa conexi-n con su p¥Ybli-auwor a trav
deja sus huellas en el texto y el film se presenta como un discurso en busqueda de un
dialogo con el espectadtwctor, a quien se lo intima a construir dmf desde la

di scusi -no (Maranghell o, 2005, p. 165). En
de esta colaboracion fue el paulatino conocimiento no solo de la figura del cineasta, sino
también la del escritor. Asi, se dio la proyeccion de la obr&€attazar en Argentina

gracias al cine antes de que le llegara el reconocimiento con la explosion editorial de

mediados de los afos sesenta:

esta temprana incursion de Antin en la obra de Julio Cortazar anticipd el
descubrimiento del escritor a publicos mas amplios, como suelen serlo los del

cine. En ese beneficioso fendbmeno igualmente influyo el efecto multiplicador de

las criticas cinematodii@as en los diarios de circulacién masiva en Argentiaa (

Nacion La Prensala RazonClarin, EI Mundg. Revistas tan influyentes como

Primera Planalo colocaron en un mercado impensable todavia para quien, antes

de la publicacion dedistorias de cronopios y de famag especialmente de

Rayuela] é ] era un autor de culto solo en c
Sabanés, 2019, p. 109)

La dltima etapa en la relacion cinematografica entre Antin y Cortazar fue la
adaptaci -n de |l os relatos fAContinuidad de
ambos incluidos en la segunda edicior-d®l del juego(1964). La pelicula resultante,
Intimidad de los parque$1965), produjo una serie de grietas irreparables entre la
concepcion cinematogréafica de Antin y la nocidn fantastica de su literatura por parte de
Cortazar, que en esta ocasion ya no particip6é en la creacién del guion, aunque si en el
proceso de produam de la cinta. El tratamiento psicoldgico de los personales se sitla
de nuevo por delante de la captacion de lo insoélito, algo que en las anteriores adaptaciones
ya se habia dado; sin embargo, la fundamentacion fantastica desaparece casi por completo
en esta pelicula en favor de la exploracion del conflicto interno de los persobajes
Baret como Thérése, Francisco Rabal como Morand y Ricardo Blume como $gmoza

de su relacion amorosa, donde se juega con el concepto del adulterio sin nombrarlo, en

225



parte por evitar la férrea censura que ya afec@ree. Entre otros elementos de la

pelicula, Cortdzar se muestra en desacuerdo con la actitud de nadar entre dos aguas, de
presentar Auna historia psicol -gica en | a

i nqgui etantes de or den sAotmr2d maot 1965 I0&os ( Cor t 8§
aspectos débiles que destaca son la eleccién de la musica, la rigidez de los pérsonajes

aun cuando se encuentra conforme con los actores esdqdalopacidad del texto y la

falta de tensién en la accion. Ademas, sefaldgae pel 2 cul a se configur
moment os inconexoso y se ve reducida a un c
todo caso sin vidao (2012c; Ant2zn, 21 mzo.
ltimo argumento podria explicarsendmda una serie de adversidades que transcurrieron

durante la filmacion:

fue una pelicula con la que discutimos muchisimo porque, ademas, €l queria que

yo la flmaraenGr eci a porque uno de | os cuentos
remite a |l as islas griegas. Yo me iba a
Paris a rodar una pelicula, si ahora digo que me voy a Grecia me van a echar de la
Argentinao. [ ué filmamas ert Maehu Picchuges Micpflores, en

Lima, flmamos en distintas alturas y cuando llegué a Buenos Aires tenia el treinta

por ciento de la pelicula con estatica, estaba manchado el negativo porque no habia

sido revelado. Tuve que hacer la pelictda lo que tenia y con lo que quedaba
disponible: no podia volver a llevar a Rabal nuevamente a Madrid, volver yo con

mi escasa capacidad economica a Machu Picchu. Es una pelicula que por eso yo

no aprecio mucho, pobre, porque no salid bien. Ademas, tanmpeo suerte

porque después, cuando se estrend en el Callao, creo que incendiaron un cine
porque la gente no la entendia. Los felicito por no haberla entendido, porque

realmente lo que quedo no valia la pena entenderlo. (Antin, en Ros, 2021, p. 197)

A pesar de todas estas valoraciones, la postura del escritor se intenta acercar poco
a poco a la del director gracias al intercambio de sucesivas cartas que recogen las
argumentaciones de cada uno de ellos. Con todo, la acogida critica y de publico fue
gereralmente negativa. El propio Antin reflexiona sobre las limitaciones de esta pelicula
a la hora de trascender las convenciones narrativas del cine de ese momento, tarea harto
di f2cil gue desborda | as posi bilpeltdades de ¢

no es el fruto de una busqueda personal. Resultaron asi por razones que me son ajenas.
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O, posiblemente, por falta de comunicacién mia: buscando lenguajes, elementos, tal vez
perd? de vista la claridad de |l a historiao
nota amarga como colofon de la relacién profesional entre Cortdzar y Antitesta

gue la amistad no se vea resentida:

Comprendi muy bien todo lo que me dijiste en tu carta, y si hay algo que respeto
y admiro en vos es tu firmeza y tu voluntad de mantener, cueste lo que cueste, los
criterios que te has impuesto en materia de cine. En ese senafionargen de

lo que puedn parecerme los resultatiase tendras siempre de tu lado, porque
también yo me he fijado metas muy asperas y poco accesibles. Tal vez las
circunstancias nos permitan algun dia hablar largo y minuciosamente de
Intimidad, para ver de iluminarnos mutuamente y comprender mejor muchas
cosas que ahora, en un plano exclusivamente estético, nos separan. (Cortazar,
2012c; Antin, 4 myo. 1965)

La correspondencia entre ambos se mantiene de manera fluida hasta finales de
1966. A partir de ese afio, las cartas traslucen el mismo carifio, pero la distancia temporal
entre unas y otras cada vez es mayor. Para Manuel Antin, esta distancia emocional
cond de con | a mayor implicaci-n de Corté8zar
la literatura para dedicarse a la politica yo le expresé mi inquietud de que eso afectara a
su |literatura [é] y ya despu®s se2l,port - el
192).

3.3.Un guion a cuatro manosCCirce (1964)

3.3.1.Ecos intertextuales entre visualidad y literatura

De las tres adaptaciones sefiala@age es con diferencia la que presenta mayor
i mplicaci-n del escritor durante el proceso
es el primer relato que Antin lleva a la gran pantalla, su primer contacto con la literatura
cortazariana se produce a travEsBestiariq donde | a | ectura de #fcCc
i nmedi ato efecto de identificaci-n en el di
la historia de mi vida... yo en ese momento tenia una novia muy elusiva, en esa época se

llamaban novias de zaguan. Y meihasufrir mucho mi novia de zaguan. Senti que habia
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una enorme relaci-n entre ese personaje mon
(Antin, enMartin, 2003, p. 32). Asimismo, las condiciones biogréficas en las que se da
la composicién de este texto son especialmente significativas; tal y como lo declar6 el
mismo autor, la escritura de dicho relato cumplié una finalidad no intencionalmente

buscada:

Cuando escrib?2 ACircedo pasaba por wuna e
porque queria recibirme de traductor publico y estaba dando los exdmenes uno
tras otro. [é] Hice toda | a carrera de t
que meresultbmuygpn oso. Me cans® y empec® a tenert
Noté que cuando comia me preocupaba constanteraketeenorde encontrar

moscas O insectos en |l a comida. [é&] Eso
alimento inmundo. Y cuando lo escribi, por cierto que sin proponérmelo como

cura, descubri que habia obrado como un exorcismo porque me curo
inmediatamente. (Has, 1968, pp. 26270)

Esa suerte de fobia, ese detalle nauseabundo sera el que conformara el climax del
relato y el que propondra una explicacion sin confirmarla a los sucesos que transcurren
en ACirceo. Este texto se centra emwde dos fi
las cuales orbitan el resto de personajes de manera secundaria. En el texto se relata el
noviazgo de estos dos jovenes al tiempo que se hacen breves incursiones en el oscuro
pasado de la muchacha; estas se realizan a través de un narrador no feebézizeaio
de este modo tanto por la distancia temporal que separa los hechos y su relato como por
|l as decl araciones expl 2citas del propi o nat
fina y rubia, demasiado lenta en sus gestos (yo tenia doce aiespel y las cosas son
| ent as eQortapan 20&0s,)p.0147]. Desde una narracién ulterior, el narrador se
instala deliberadamente en un nivel extradiegdimmodiegético, en un papel cercano

al de los vecinos de Mario; de esta manera justifica Jaime Alazraki esta eleccién:

En cuentos como ACirceo [ €], l a voz na
secundario, casi al margen del conflicto presentado. La eleccion de un narrador

gue, aun siendo personaje (a diferencia del nartadbigo u observador) no entra
dellenoeneljuey [ €] responde tambi ®n a | as nec

cuentos que dejan un hueco o agujero, una porcién no contada o apenas insinuada
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y que por eso exigen lo que se ha llamadonneliable narrator Ni el narrador
an-nimo de ACirceo [ €] puede explicar e
narrados. De poder hacerlo, el relato no se produciria. Sus limitaciones
informativas son deliberadas y la voz del narrador constituye una toma de

distancianecesai a par a crear | a ambig¢edad exi gi

Las contadas apariciones de la voz del narrador en el texto demuestran claramente
su falta de certeza sobre los hechos que relata e incluso epoutas que expliquen
estas dudas que | o invaden: Afahora ya es m
otras historias que uno agrega a base de olvidos menores, necesidades minimas que tejen
y tejen por detr 8s de | &%) Arpesardequadebpopio ( Cor t !
narrador admite sus limitaciones frente a los lectores, los hechos, datos e incluso
pensamientos mas intimos de los personajes se presentan con toda profusion de detalles.
Al mismo tiempo, parece tener acceso a la intimidddsipersonajes, focalizados desde
|l a perspectiva de Mari o. A esto se suma qu
rumores Yy entreteje | as voces del barrio ¢
(Lépez, 2014, p. 182), cuyas informaciones puedetagsgbién facilmente discutibles.

Las habladurias que persiguen a Delia versan sobre la pérdida de sus dos
anteriores pretendientes: Rolo Médicis sufrio un sincope nada mas salir del zaguan de
Delia y Héctor se suicidé en Puerto Nuevo horas después de haber visitado a esta. Por la
extrafiacoincidencia de estos sucesos, ademas de por el halo de misterio que encubre su
vida y la extrafia influencia que ejerce sobre los animales, los vecinos del barrio de
Almagro difunden rumores sobre ella y cierran puertas y ventanas a su paso. Unicamente
Mario, en un acto de desafio que atafie incluso a su propia familia, corteja a Delia y acude
a visitarla a la casa familiar de los Mafiara. En primera instancia, Mario no da demasiado
crédito a los rumores, que considera artificiosos episodios anexados erdéusca
sentido, aunque | a sombra de | a duda siempr
esas cosas, y como de tantos nudos agregandose nace al final el trozoiddaapiz
veria a veces el tapiz, con asco, con terror, cuando el insomnio esrirabgiecita para
ganarle |l a nocheo (Corté8gzar, 2010 a, p . 1409
siempre se intenta buscar una explicacion racional y plausible al comportamiento de
Delia. Estos rumores, que posteriormente toman la forma de anénimia&losny
directamente a Mario, son los que van creando por acumulacién un ambiente viciado

anunciado desde el inicio del relato
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A medida que la relacion va ganando en intimidad el lector puede percibir las
diversas reacciones que este hecho desencadena: la creciente elocuencia de Delia y su
abandono del luto por Héctor, asi como la elaboracion de bombones y licores que Delia
retoma Esta cada vez se sumerge mas en la creacion de sus delicias y se deleita viendo a
Mario catarlas, ante la negativa de sus padres de probar sus nuevas recetas. La positiva
actitud adoptada por los padres de la novia y el entusiasmo de Mario, surcacvesr b
episodios de recelo e intuicién en determinados momentos, unidos a la conducta temerosa
del matri moni o Ma€far a: Aicrey- que | os Mafa
traerle los extractos a Delia; en cambio se enfurrufiaron y se replegaron, Isoscos
comentarios, aunque terminaban transando y yéndose, sobre todo cuando veia la hora de
| as pruebaso (Cortsg8zar, 2010 a, p . 153) . (
pensamientos e imbuido de la fatal atmésfera del ambiente, Mario decide abrir@bomb
gue Delia le ofrece por la mitad y descubre en su interior fragmentos de cucaracha
triturada mezclados con el mazapan y la menta. En una reaccion instantanea este pretende
estrangular a Delia mientras oye a los padres de ella expectantes al otroliadalde
En un udltimo momento Mario afloja el nudo que atenaza la garganta de la joven y se
marcha de la casa, sintiendo pena por los Mafiara que, como con Héctor y Rolo, veian
frustradas sus esperanzas de ver cesar el llanto de Delia.

El relato deja en su desenlace una serie de cuestiones que solo se pueden intuir a
partir de las claves de lectura que otorgan tanto el titulo del relato como a la cita inicial
gue precede a |l a narraci-n, una-Pisted e(ckt86 %) ,d

en la que se desarrolla el motivo de la mujer fatal:

[ €] And then my path cleared; and she
Stood over against me in the fork of the tree | knew so well, blazing

Now like a lamp beneath the modknd one kiss | had of her mouth,

As | took the apple from her hand. But while | bit it, my brain

Whirled and my foot stumbled; and | felt my crashing fall through

The tangled boughs beneath her feet and saw the dead white faces

That welcomed me in the pnd so | woke cold in my bed: but

It still seemed that | lay indeed at last among those who shall be my

Mates for ever, and could feel the apple still in my h&Rdssetti, 1911, p. 610)
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Se reproducen en cursiva | os versos cit
donde no se mantiene |l a divisi-n de | o0os Ve
Af at eso, gui z8s por un error de transcripc
Mario consigue o no romper. Los versos finales de la balada se excluyen asimismo de la
cita previa al relato. Esto podria responder a una decision deliberada para no diluir el
suspenso de lo fantastico y otorgar una respuesta definitiva a si muere Matdo déepo
descubrir el secreto de Delia, como ocurre con el resto de los pretentesugsostros
blanquecinos del que habla el poé&masi consigue salvarse.

El epigrafe no solo sirve como umbra&n terminologia de Genettal texto y
establece una de las mdltiples claves para la interpretacion de su significado, sino que
también supone una apertura a la imbricacién de lo visual y lo textual a travégdeala fi
del pintor prerrafaelitd®y poetaDante Gabriel Rossetti. El motivo de la mujer fatal se
explora asimismo en su retratady Lilith (1866) Eig. 25), que actualiza esta figura
biblica a las convenciones estéticas y estilisticas del siglo XIX. Dmanera similar a
como se presenta la belleza de Delia a ojos de Mario, la mujer del cuadro aparece sumida
en |l a contemplaci-n de su reflejo. E sonet
su vez de marco, no en el sentido literario sino en el lifgaah acompafar esta imagen.

Incluido en la parte inferior de la moldura original, el poema describe a Lilith con

atributos similares a los que Cortazar escoge para Delia:

Of Adamdés first wife, Lilith, it is told
(The witch he loved before the gift of Eve,)

That, ere the snake's, her sweet tongue could deceive,

And her enchanted hair was the first gold.

And still she sits, young while the earth is old,

And, subtly of herself contemplative,

Draws men to watch the bright web she can weave,

Till heart and body and life are in its hold.

The rose and poppy are her flowers; for where

130 Tanto la teoria estética subyacente a la pintura prerrafaelita como la presentada en estudibs como
Renacimiento. Estudios de arte y poedi893), de Walter Pater, suponen un relevante nexo entre las
concepciones artisticas del periodo renacentista y las relaciones simbioticas que se establecen entre las
diversas artes durante el simbolismo y modernismo como umbral de las vanguardiae d&{.sigase

el estudio sobre la figura literaria y plastdmLilith de Erika Bornay.as hijas de Lilith(1990). ﬁ



232

Is he not found, O Lilith, whom shed scent

And softshed kisses and soft sleep shall snare?

Lo! as that youthoés eyes burned at thine
Thy spell through him, and left his straight neck bent

And round his heart one strangling golden h&tossetti, 1881, p. 240)

A esta comun actitud se suman los paralelismos con la balada que sirve de epigrafe
al relato: como Delia con su piano y sus bombones, la mujer del poema de Rossetti atrae
a sus victimas con su canto de sirena y ofreciéndoles fruta del manzano de ldgladera
valle. El protagonista acude a su llamado a pesar de las advertencias e historias acerca del
lugar y de esa mujer, de manera muy similar a lo que ocurre en el relato con Mario.
También su dominio sobre los animales, presente tanto en la mujer siremEnRossett
como en Delia, vinculan a estos personajes con Circe y sus artes alqiljraredslas a
la elaboracion de licores por parte de la protagonista cortazgrlasauales son objeto
del sonet o divinRdeLscede EdwardiBRrad aneso (1870), do
autor inglés realiza una écfrasis del mencionado cudélgp 26). En este sentido,
Houvenaghel y Monballieaxplicitan que el halo de muerte que rodea a las tres mujeres
mencionadas se encuentra intimamente relacionado con la ausencia de poderes
sobrenatural es de I|-RPai yrbelip erdiferéneia deTThce, suUSr ¢ h ar d
relaciones fAicon | a brujer2za y con | a muerte
sino en un miedo irracional, que se basa en rumores vagos, presentimientos e historias
inverificadaso (2008, p. 738).

Todas estas mujeres fatales, caracterizadas indistintamente con atributos
contemporaneos y rasgos tardomedievales y prerrenacentistas a lo largo de las pinturas
de Rossetti, tienen en com%n | a figura de 0
Keats q& toma su titulo de un poema homonimo de Alain Chartier, compuesto en 1424.
A prop-sito dEvimdeCsmmnetse fefdradi za que | a mi
este poema es otra de las variantes del tratamiento que Rossetti da a este modelo
procedente de la poesia de Keats (McGann, 2008, prr. 8). Cortazar, por su parte, revisa
en su libro dedicado al poeta inglés suergflo  d e | desengafo amoroso,
gue perdera el dltimo nombre y sera solamente «la belle dame sans merci», el avatar de
Circeo (1996, p. 242).

Lo gue nos sugiere este recurso a la intertextualidad por parte de Cortazar es una

concepcion heraclitiana y circular de lo mitico. No en vano las repeticiones conforman



practicamente la totalidad de la vida de Delia: en los primeros estadios de su relacion con
Mario regresa continuamente a los lugares que transitaba con Rolo y Héctor y a su antiguo
barrio, repite de manera ritual la preparacién de los licores y bombosescitales de

piano, etc. Asimismo, incluso el narrador incurre en estas repeticiones cada vez que nos
recuerda el efecto que la protagonista posee sobre los animales, la muerte de los novios y
de las mascotas, los episodios de insomnio de Mario y ratias rasgos anteriormente
nombrados. La simbologia también es un aspecto clave en la configuracion ciclica del
cuento; la alusion recurrente a la luna en las dos Ultimas péaginas del relato es
tremendamente significativa ya que, como indica Adrian Hestg no solo es la imagen

de la muerte y la feminidad, sino que también es el simbolo por excelencia de la teoria
del Eterno Retorno de Heréaclito (1992, p. 416). Ademas, este astro actia como un
simbolizador negativo de la noche como momento de hechiceriael que mueren el

resto de los novios, pero también como elemento que aporta claridad y destapa la magia
tenebrosa de Delia y ese procedimiento ciclico que esta llevando a cabo, un ciclo que se

reinicia unay otra vez:

algo de luna se acostaba ya en el piso cerca de Delia, en el plato de alpaca que
Delia guardaba en | a mano como otra pegq
como suplicando, pero Mario comprendio el deseo que poblaba su voz, ahora lo
abarcaba con una claad que no venia de la luna, ni siquiera de Delia. (Cortazar,

2010a, pp. 15158)

De acuerdo con esta concepcion ciclica del mito, Houvenaghel y Monballieu

presentan a la protagonista de este relato como el eterno retorno de la mujer mortifera:

Ala mujer fatal se presenta como un el emen
tiemposyen todas | as tradiciones, siendo a | a v
construida para simbolizar todas | as Circes

y Monballieu, 2008, pp. 74%46). Es evidente que Cortadzar tuvo esta concepcion en
mente a la hora de crear a su personaje; asi lo demuestra la sinopsis que realizé con motivo

de la reproduccion de la pelicula en el Festival Internacional de Cine de Berlin:
En el canto décimo de l@disea Circe recibe a los comparieros de Ulises, les

ofrece vino, harina y miel dulce; todo eso les ofrece, y también pan envenenado.

Algo indescriptiblemente abominable ocurre entonces. Un sobrevivipoas
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alguien debe sobrevivir para que el horror no cese inumeae nt a | uego: A
quedé fuera, temiendo una emboscada. Todos desaparecieron a la vez, y ninguno

ha vuelto a presentarseéodo. aQui ®n es Cir
los hombres en cerddg La ardiente enamorada de una noche de Ulises? ¢La maga

gue muestra al héroe la ruta del infierno?

¢,O quiza Circe es un mero nombre para Lola, para Irene, para Delia, para ti?
(Cortézar, 2012b; Antin, 16 myo. 1964)

3.3.2.Encuentros y desencuentros en la adaptacién

El proceso de cescritura deCirce, en el que también participé el guionista
Héctor Grossi, resulta en una serie de cambios discutidos y acordados por Cortazar y
Antin a partir de ese encuentro en Sestri Levante, del que el escritor regresa con una
primera version del guion. A este le siguna profusion de cartas en ambas direcciones
en las que se intercambian puntos de vista sobre el argumento, la caracterizacion y las
motivaciones de los personajes, la division en escenas y la realizacion de los dialogos, de
los que queda encargado Ca#aa Esta correspondencia se extiende desde el 17 de junio
de 1963 hasta el 30 de julio del mismo afio, cuando se cierra la ultima version del guion;
el resto de las cartas que se intercambian hasta inicios de 1964 se dedicaran a compartir
detalles sobre giroceso de rodaje, las fotos que Cortazar recibe de la filmacion y otras
circunstancias derivadas de la realizacion de la cinta. A pesar de que la pelicula se estreno
el 30 de abril de 1964 en Buenos Aires y se proyectd en junio de 1964 en el Festival
Internacional de Cine de Berlin, no se tiene constancia de que Cortazar llegase a visualizar
la pelicula. Durante los afios que siguen a su estreno el escritor reitera su lamento de que
Circe aun no esté disponible en el circuito de cine francés y la ultima referencia que se
tiene al respecto es una nota en una carta de 1969, donde afirma que aun no ha podido ver
el filme (Cortazar, 2012d; Antin, 16 nov. 1969).

Dos de los mayores aciertos en la pelicula de Antin, manifestados tanto por
Cortazar como por el mismo director afios después, fueron la eleccién de la actriz Graciela
Borges para el papel de Delia y la introduccion de nuevas significaciones que enriquecen
al personajé entre ellas, la maldad explicita y la sensualidad, Unicamente latentes en el
relata . E personaje se encuentra ahora visto

y bajo | a adjudicaci-n de una gpacioddpaam8t i c a
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el amor 0 ( Sal ¢B.Respectd & &sta caragepizacioh, Cortdzar también

poseia una orientacion diferente a la que tuvo en mente para la configuracion de su cuento:

Hay que evitar todo maniqueismo con Delia: si la mostramos excesivamente
negra, al espectador no le va a interesar; a nadie le interesa una pelicula en la que
una persona es culpable de entrada aunque no se sepa de qué. Quedamos de
acuerdo en que tenia ghaber una ambigiiedad, es decir que en el personaje de
Delia tiene que darse un contraste continuo: uno tiene que sospechar cosas muy
terribles y al mismo tiempo tiene que haber en ella algo que la redima un poco.

[ é] el espectador qura dinpresidn deajneeesa nujeri z § |
diabdlica encierra en si una especie de protesta contra su propia condicién, que si
pudiera se liberaria. No es cierto porque Delia esta totalmente entregada al mal,
pero en sus actos tiene que haber esa ambivalencia, ebogo® de
arrepentimiento, de dolor, de angustia, de miedo. (Cortazar, 2012b; Antin, 17 jun.
1963, anexo)

Esos instantes de debilidad quedan reflejados en escenas como la que transcurre
en el barco, cuando Delia sospecha que Mario le ha sido infiel y, de manera ain mas
patente, cuando por fin confiesa a este que le quiere, ya hacia el final de la pelieula. Est
hecho que puede parecernos tan simple es el que catapulta el desenlace: ya que la
protagonista se caracteriza por su incapacidad para la entrega amorosa, el mismo
momento en que reconoce sus sentimientos sintetiza toda la pelicula y desencadena la
prepaaci - n de | os bombones: il a 1 dea es que
plenamente su amor, pero eso basta para que automaticamente necesite vengarse,
protegerse de s2 misma mediante |l a humill ac
jul. 1963). Estdinal actuacion por parte de la joven se encuentra precedida por diversos
intentos de zafarse de los abrazos y besos de Mario, de su refugio en la oscuridad de la
casa. En este sentido, Manuel Antin decide darle a esta particular Circe una nueva
significadon para asemejarla a la de tantas mujeres en aquellos tiempos, entre ellas sus
propias hermanasi mi s padres | es reprimieroni,toda po
gue se veZzan abocadas fAsiempre [ a] accione
soladi recci -no (Ant2n;77)en S8ndez, 2010, pp. 7
En contraposicién con la actitud esquiva de Delia, la pelicula incluye la figura de

Raquel, interpretada por Beatriz Matar, la cual nos muestra el otro polo de la sociedad
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juvenil argentina de los afios sesenta en la que las mujeres eran mas desinhibidas y
sexualmente activas, comun en las filmaciones de la generacion del sesenta. Mas alla de
lo que Raquel pueda representar como estereotipo, su verdadera funcion en éagzelicul

Afdarl e m8&s mat er i a iirderpretpde pxs Albeatg Argibdlyey Mar i

o

contrapesar esa atracci -n excesivament e uni

jul. 1963) con la aventura en la que ambos se ven envueltos y, en ultimo téatwendo s

de ese terrible influjo que su prometida ejerce sobre €él. En ocasiones, la presencia de
Delia y de Raquel se escenifica a través de planos compuestos de manera equivalente,
como ocurre en los momentos en los que Mario se encuentra en el baradacon& de

ellas; en otras, el contraste entre las dos mujeres llega incluso a yuxtaponerse visualmente,
con apenas segundos de diferencia, en la misma secuegsi&¢-30).

Con la introduccion del personaje de Raquel, el desenlace del filme es
significativamente diferente al del relato del escritor: si en el segundo es la propia
intuicion de Mario lo que le hace esquivar, al menos dentro de los limites del texto, la
desafortmada muerte de los anteriores pretendientes, en el primero es una llamada de
Raquel la que devuelve a la realidad al protagoiisthien en ambos casos el cambio
de actitud de Mario se ve reforzado por la continua presencia de los chismes y los
anonimos. No hay estrangulamiento final ni jadeos entrecortados por parte de Delia 'y
de los Manfara, sino el sonido eff de un teléfono que resuena constantemente en la
mente de Mario y que nos sitla en un momento temporal ambiguo: la conversacion bien
puede haber tenido lugar en el pasado y por eso acude al recuerdo del joven, lo cual le da
fuerzas para encarar finalmemtd®elia y a preguntar insistentemente qué contienen los
bombones; por otro lado, toda la escena en casa de los Mafara puede haber tenido lugar
justo antes de la llamada de Raquel, cuando Mario finalmente se ve libre del influjo de
Delia y es capaz de volvex la realidad. Cortazar se muestra en desacuerdo con una
primera version de esta escena: aunque alaba la inclusion del personaje para dar mas peso
a la accion de Mario y como contrapunto de Delia, la llamada final de Raquel no le parece
adecuada para tansecucion del elemento fantastico que él biaaaque para Antin lo
primero es la motivacion psicoldgica del fiime/a que deshace la ambigledad y darle
peso a qué le pasara a Mario al final y no centrarse en el triunfo perverso de Delia. Sin
embargo,en la siguiente carta parece quedar satisfecho con la solucién que propone

Ant 2 n: Al a eliminaci-n de | a i magen de

Ma |

hall azgo. [ é] y sobre esas i m8genes angust



méaxima importancia y son como una culminacién del horror, se injerta la voz de Mario

habl ando con Raquel o (Cort8zar, 2012b; Ant?2
El personaje de Mario también adquiere nuevas caracteristicas que, si bien son

sutiles, le dotan de mayor profundidad, al tiempo que intentan generar cercania con el

espectador. La mayor extension temporal de la pelicula permite que, en lugar de la

concep®n que Cortézar tiene del personafep ar a m2 Mari o es en e

ingenuo [ é]. Mari o es bueno, demasiado buer

car8cter pat®tico en cierto moqsuhamormdmr t 8z ar ,

filmico pertenece a una clase social mas elevada, esta aprendiendo el oficio no de

banquero, sino de juez a semejanza de su padre, y forma parte de una juventud con una

intensa vida socidlnoches en el club, paseos en barco con su amigo Julio, tertulias en

cafeteias, etd.. Asimismo, hace gala de una irascibilidad poco explotada por su

homoénimo del relato y no duda en confrontar a su novia ya mucho antes de la escena

final; los conflictos son, a pesar de esto, los mismos que afligen al Mario del tetato

chismes que recorren el barrio, el rechazo que Delia causa en su propia familia, y la

prolongacion del luto de e§taOtra cuestion clave en lo concerniente al filme es el relieve

gue se da a ciertos personajes colectivos que en el relato no gozan de tahisrotag

Tal es el caso de los padres de Delia, los de Mario y su grupo de amigos, uno de los cuales

ostenta el papel de complice en lo relativo a su aventura con Raquel y recibe el nombre

del escritor de fACirceo: 0 eerwvengattamunocuento que J

gue pienso escribir, donde un conde h¥ngar

Cortazar, 2012b; Antin, 18 jul. 1963). Al igual que Julio se desmarca del resto de

integrantes de su personaje colectivo, las madres de los dos pist@gbacen lo propio

en | a adaptaci-n f2lmica de Antz2n: Aambas

madres de una pequefia burguesia portefia venida a menos, guardianas de una cotidianidad

donde la casa, el imprescindible escenario de ambas pelssitgge, con gran fidelidad

a |la cuent2stica cortazariana, en UuUR person

108). Por otra parte, el caracter opuesto de estas dos mujeres es otra de las significaciones

implicitas del cuento que en la pelicula Bemadas a la accion. La diferencia de actitudes

entre las dos familias, por ejemplo, en el momento del compramisecelo por parte

de la de Mario y la apertura instantanea de los Mafraydhace mas que acentuarse en

Circe. Asi, la nula interposicion en la presentacién de los bombones por parte de la madre

de Delia contrasta en un primer momento con la actitud de su marido, quien en el relato

advierte de la veracidad de las sentencias de los anénimos a Mario y en la,pelicul
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influido por el alcohol, pretende entablar una conversacion con él para asi evitar que Delia

ot
N

cul mine su travesura. Afade el director
imposibilidad de defenderse de esos padres, siniestros, patéticos, qae t@ne una
relacion simbidtica. Todos tienen algo de cucaracha corriendo corto por los pasillos de la
casao (Ant2n, en S8ndez, 2010, p . 74) . Ma m
creacion de esa atmoésfera de duda por su recuerdo constargewt@does que corren

sobre Delia, organiza en la pelicula una visita a sus futuros consuegros en la que impera

un tono fAnde frialdad social, de simulaci - -n
sentimos comodas o desconfiamos de aquellosque marodd ( Ant 2 n,, en S8n.
p. 75). Ese ambito de desconfianza incluye a la totalidad de la casa de los Mafiara, que en

ningln momento pierde el relevante papel que se le otorga en el relato:

Es evidente que, si se quiere repetir cinematograficamente el clima de mi cuento
(con las diferencias estéticas que van de una forma a otra), el problema esta en la
dilatacion de la historia, que amenaza siempre con diluir el suspenso, internarse
por sendeos psicoldgicos colaterales, y que si no se tiene el ojo vigilante, pueden
dar un producto final sorpresivamente diferente del propdésito inicial. En ese
sentido, pienso que todo lo que no sea eje central (Mealieo) debera ser tratado

con cierta liviandd, sin enfatizar nunca, para que el espectador sepa siempre que
lo que cuenta no es eso (el yate, Raquel, los padres, la barra, etc.) sino que
fatalmente se ha de volver a la casa de Delia, al zaguan, a la sala. Y en ese sentido
no me cansaré de decirtieegesa casa es la verdadera actriZidee, y que cuanto

mas se la subraye en toda su atmadsfera oprimente y malsana, mas seguro sera el
efecto final de la historia. (Cortazar, 2010b; Antin, 18 jul. 1963)

Aunque en la pelicula se afiaden otros espad¢eogplaya en la que se conocen
Delia y Mario, el rio en el que se suicida Héctor y por el que navegan los amantes en el
barco de Julio, el bosquecillo por el que los novios pasean, la casa de Mario, el barrio,
etcl, el hogar de los Mafiara, al igual que en el relato, incluye casi la totalidad de las
acciones de los protagonistas. La labor de escendgrafa de Ponchi Morpurgo y la
colaboracion de Aurora Bernardez seran capitales para que la casa se haga material,

visual, mucho antes de que se filme en ella:
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Aurora me pregunto si vos y yo y Ponchi habiamos conversado sobre el ambiente
f2sico de | a casa de Delia. [€] como Cir
muy en Buenos Aires en un barrio concreto, creo que Aurora tiene razén en una
sugestionquemetizz. [ é] puede ser mucho m8s sensi
si la hacemos transcurrir en una de esas tipicas casas bajas del Barrio Sur de
Buenos Aires [€é]. Todos | os di 8l ogos te
la casa que Aurora, que es especeliste n pl anos, me di buj - en
la tipica casa que da a la calle, con el zaguan de entrada que da a un vestibulo y a

la izquierda hay una sala y después la consabida galeria donde hay macetas con
plantas y a cuyo costado hay un dormitorio yoodormitorio y después el

comedor. Esa galeria también puede ser una parte de jardin en cuyo fondo hay la
cocina y quiz8 una escalerita de caracol
Creo que una casa asi puede ser muy bien exploradacpgrtaar a; [ €] va a
mucha mas sugestion y mucha mas fuerza que si caemos en una casa tipo chalet o
elpetithotec onvenci onal [ é]

Espero que a esta altura de las cosas, Ponchi, no te estés revolcando por el suelo

de risa de mi ignorancia en materia de escenografia, ambientes y demas. Todas

estas cosas me salen asi porque, claro, yo visualizo también lo que he escrito y a

Delia, tal ®mo la vi en esa casa que describo un poco en el cuento, asi la he visto
también ahora. (Cortazar, 2012b; Antin, 17 jun. 1963, anexo)

La preocupacion de Cortazar por la planificacion del espacio visual de manera
organica y adecuada a los acontecimientos coincide asimismo con los esfuerzos que lleva
a cabo en su relato. Para su particular representacion del mito de Cileebglieedame
sans mergi Cortazar sita los hechos de su historia en unos lugares reales y
acontecimientos concretos caracteristicos del Buenos Aires de los afios veinte: el barrio
de Almagro, las calles de Rivadavia y Castro Barros, la estacion Medrano, el café Rubi,
el bar Muanch en las calles de Cangallo y Pueyrreddn, la pelea pugilistica de Firpo y
Dempsey, las caidas de aviadores en el Atlantico sucedidas en esos afios, los diarios
Ultima Horay Critica, etc. Sin embargo, junto a esta realidad I6gica se encuentran todos
esos hechos inquietantes y los indicios de la brujeria de Delia: su efecto en los animales,
la minuciosidad y alquimia de la preparacion de sus bombones y licores, la relacién entre

la muerte de los dos novios y de los animales que a estos se asocian.
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Las localizaciones son tan definidas en el caso de la literatura de Cortazar que
incluso se ha llevado a cabo su traslacién al espacio visual. No se hace referencia
Unicamente a la grabacion que se ejecut&iese, sino tambi ®n a | a
tomadao que realiza Juan Fr 8estanoy apareciti® 6 9 .
por primera vez eAnales de Buenos Airésum. 11, 1946) con ilustraciones de Norah
Borges Figs.31y32) , es propuesto en su Frasam 6% c c i

por el artista a Cortazar con la mediacion de Francisco Porrda:

La idea de Fresan me parece muy buena. Estuve releyendo el cuento y me encontré
con que la casa estd minuciosamente descrita, cosa que yo habia olvidado; el
plano, claro esta (el que me mandaste) ha sido dibujado a base de mi descripcion
[ é] . Y a weeslo pgppoecionarte datos catastrales auténticos; por otra
parte, dado que en el cuento se det al
Frente a esta situacion veo dos posibilidades: o hacer un pastiche de un plano que
dé la impresion de que la casa existio, o dibujar un plano imaginario, un poco
fantasmal o de pesadilla; pienso que esto ultimo no es facil, y ademas mi
descripcion es lo Istante nitida como para hacer pensar mas en una casa real que

imaginaria. (Cortazar, 2012c; Porrua, 12 ag. 1968).

El volumen resultante es upkaquettede formato apaisado en el que se presenta
un plano del lugar donde transcurren los hechos del relato junto con una leyenda que
corresponde a cada una de las estancias de laFigsa3). Dicha imagen se reitera a lo
largo de sus setenta y ocho paginas, con las letras ocupando el espacio grafico hasta
enunciar fACasa tomada / Julio Cort8zaro
relato van retrocediendo y realizando el reclwrrile los hermano$-igs. 34-36). Juan
Fresan estuvo anteriormente vinculado a otros proyectos de Cortazar que no se llegaron
a concretar: propone una tapa para la ediciéhodies los fuegos el fuegmero un cruce
de cartas produce un equivoco yhgacontadaon Julio Silva para esta tarea (Cortazar,
2012c; Porrta y del Pino, 21 abr. 1965). Con todo, se solicita la opinién de Fresan para
la tapa que se disefia finalmente, que incluye las fotografias de las galerias en la portada
y la contraportada (CortazarQ22c; Porrua, 22 dic. 1965 en. 1966). Estas relaciones
con las artes visuales a través de otra de las cad2sstariosirven de ejemplo para
determinar hasta qué punto la materialidad de lo descrito puede llegar a tomar forma en

la literatura de Cortazar. No en vano el escritor comenta a Antin, tras recibir respuesta de

Es

| a

por



este y de Morpurgo acerca de sus propuestasde lad@saele fnespl ®ndi da t u
lacasatomada S® que quer2as |l egar a algo as?, \
Antin, 18 jul. 1963).

3.3.3.Todas las Circes la Circe: metaforas visuales y montaje

De la misma manera que el titulo del relato y el epigrafe que lo precede sirven
como umbral de entrada a su contenido, el zaguan de la casa de los Mafara constituye ese
no-lugar, intersticio o pasaje a ese mundo alterno y peligroso que rige la exiseencia d
Delia y su familia. En el relato, el acercamiento de Mario al lugar se realiza de manera
paulatina, como una serie de inocentes visitas dos veces por semana a la salida de su
trabajo en el banco, muchas de ellas incluso rechazadas poi Delia v eacsalia, ae | |
veces | a escuchaba re2rse adentro, un poc
(Cortazar, 2010a, p. 147)En esa primera epoca Mario siente el luto, los paseos por los
distintos lugares de Almagro y las salidas al cine como una barrera que dim
conseguido traspasar: Afhasta ese entonces |
vida, hasta de la casa. Era siempre una «visita», y entre nosotros la palabra tiene un
sentido exacto y divisorio. [...] Pero Delia se acercaria cuando volvigna,a los claros
sombreros para el domingo de mafanao (2010a
a través del lenguajeo la falta de este, por la incomunicacion que rige esta situacion
iniciali, es vista por Mario como un abismo insalvablevisible que separa a la pareja
y que achaca al luto y al silencio que rodea a los nombres de los novios difuntos.

Poco a poco la protagonista parece recobrar su animo e incluye paulatinamente en
sus hg8bitos al protagoni st a: ADel i a recobr e
diatocoel piano, otra vez jugo al ludo; era mas dulce con Mario, lo hacia sentarse cerca
de |l a ventana de |l a sala vy |l e explicaba pro
La confianza entre ambos llega a ser tal que Delia le confia el secreto dmbosd®y
licores. La progresiva locuacidad de estme se hara alarmantemente presente en el
desenlacehace que Mario se atreva a pedirle matrimonio, momento en el cual ella parece
darse cuenta de una brusca ftidijaQuddstintmaci - n:
me pareces, qQu® cambiadoo (2010a, p. 154).
de la casa y la actitud de Delia ha cambiado, la intrigante forma de actuar de la familia
gue discurre a lo largo del relato hace que el ambiente seadmmas enrarecido y

aumente sus efectos. La incomunicacion seguira presente en una atmésfera cada vez mas
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inquietante, visible tanto en la negativa de los padres de Delia a probar los nuevos

bombones como en pasajes como el Sigui ent ¢

hubi eran querido decirle algo y no se ani ma
Esta actitud cémplice de los padres se traslada asimismo al espacio filmico,

aunque los didlogos inciden en ese efecto opresor que estimula el aislamiento de Delia y

su caracter esquivo. Mario, por su parte, intenta con todas sus fuerzas arrancar una

declaacion de amor o una respuesta a sus constantes peticiones de mano. En una de estas

ocasi ones, en | a cual Delia | e rechaza por
significativas palabras: Avos natmétm8s at ad
tu vestido negroé siempre | o mismo, el pian

d e . Antinp 1964, 35:5686:15). También son muy numerosas las ocasiones en las que
la protagonista hace alusion al encierro al que la someten sus padres; asi, haciendo
referencia a | os peces de color afirma: dna
l o gque no se puede eH65d.Aalmica pdshiimdadiqueestas9 6 4 ,
contemplan en cuanto a la libertad de Delia se refiere es que ella contraiga matrimonio y
se vaya definitivamente de casa, con el consiguiente desplazamiento de lelspahss
hacia el futuro marido; asi se expresa también al final del relato, donde los padres se
mantienen al margen, aunque Mario sabe de su presencia por el ruido de sus jadeos al
otro | ado de | a ipoafinalgunécisigracallarmelia qué kpralea, ® |
hiciera cesar por fin el Il anto de Deliao (
de conseguirlo se basa en dejar que su hija experimente con sus pretendientes mientras
ell os |l es espz2an, al go ades Aherd deanetenieslosa | e s
rincones y no pueden m8s de miedo. aPor qu®
1964, 57:0757:13).

Las actuaciones de la familia Mafara crean un ambiente sustentado por sus
propias reglas y aislado de la realidad exterior, que llevan a escena las amistades de Mario
y sus salidas con Raquel, un ambiente joven y con pretensiones de modernidad donde la
conmunicacion es mas fluida y natural. Asimismo, la casa de los Mafiara se encuentra
viciada por ese aislamiento autoimpuesto, que en el relato constituye un doble plano de
realidad que contrapone el barrio y el hogar de Delia, con el zaguan como umbral entre
ambos. EnCirce, esta porosidad entre los dos 6rdenes se presenta a través de metaforas
visuales, que permiten asimismo traspasar el umbral entre el medio literario y el
cinematografico: a lo largo de la pelicula se distribuyen diversos planos donde la

profundidad de capo crea composiciones que enfatizan estas significaciones, como si



Delia observase a Mario desde otra esfera de la realidad, pero también aludiendo al
encierro y aislamiento que la caracterizeyé. 37-40) . La protagoni sta fis:¢
defensiva con varios recursos, aprisionada siempre detras de las persianas, en la oscuridad

de la casa, del zaguan donde siempre se zafa del abrazo de Mario, agazapada frente a su
espejo, aut oador 8em QG p.d4). Esas elémentos suponesd fna d
concretizacion de la incomunicacion que existe entre los persdrages por | o men
pudi ® amos habl ar francament &.0Est¢ rAunotde n , 196
silencio e incomprension no solo respondelemento fantastico que Cortazar pretende

para su relato, sino que se vincula asimismo a la pertenencia a mundos difgrentas

lo que el protagonista achaca erroneamente a la persistencia del pasado y de los novios

muertos en la vida de DeliaEstedoble plano se explicita en una conversacion en la que

|l os barrotes visuales traspasan a | o discut
de tiempos diferentes, o del mi s mo . Pero de
podria estar viendocam al go di stante, asab®s? Como al gt

es a ojos del lectdralin no del espectadou na esperanza abocada al
guer ®s puedo |l egar a ser muy real . -Los dos
13:30).

El traspaso del umbral hacia el mundo de Delia que Mario dgsk cual Héctor
y Rolo no consiguieron regregaconlleva la ritualidad de la elaboracién de los licores y
los bombones. En el relato, a medida que la confianza entre ambos aumentay la jove
abandona poco a poco sus antiguos habitos y queda absorbida por la fabricacion de sus
delicias. Su manera de prepararlos, alquimica y minuciosa, unida al momento de la cata
T siempre en la sala y a oscuras, rara vez se permite el paso de Mario a Ta contrene
indicios suficientes como para disparar todas las alertas del lector, e incluso de Mario
moment 8neament e: n¢ctire ese bomb:ne, hubi er
llevarselo a la boca porque esta vivo, es un raton vivo». Despudsite la alegria del
ascenso, oy- a Delia repetir | a receta del
pp. 150151). En los momentos en que se hallan a solas Delia toma lo que puede ser su
verdadera forma, un npiOamprls8)yjadeamenqgerashalda e 0 ( C
ver cumplida su travesura. En las ocasiones en que los Mafiara interrumpen el proceso
con su ruido de periédicos, el desvanecimiento de la mueca en el gesto de la joven es
comparado a |l a Afuga emhoe@ueccairdaer delpoci d na
(Cortazar, 2010a, p. 153).
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Toda esta atmosfera de irrealidad se ve reforzada en la pelicula por un elemento
mar cado insistentemente en ACirceo: | a penu
transcurren los encuentros de Delia y Mario. Ademas del interesante juego de daroscur
gue esto supone visualmente, destaca el contraste del comportamiento de Delia en las
escenas en espacios mas iluminados. Asi, en los eventos que tienen lugar en la playa, en
el yate de Julio o en el bosque Delia se muestra vulnerable e incluso eiogam guanto
vuelve a la oscuridad que le es familiar todas esas falsas inseguridades se desvanecen.
Dado queCirce apuesta por una perspectiva mas realista que su homénimo relato, en
cuyo centro se sitla no tanto la brujeria de Delia como su ciclico proceso de atraccion,
rechazo y degradacion de sus pretendientes, gran parte de la simbologia del cuento de
Cortézar se lovia en la transposicion filmica. Segun se puede observar a lo largo de la
pelicula, la recurrencia de aparicion de los bombones, asi como la imagen de los insectos
corriendo por las paredes y pasillos de la casa, disminuyen drasticamente, a pesar de que
siguen siendo igual de significativas. Los licores, sin embargo, desaparecen por completo
y Unicamente se aluden junto al pasatiempo de la elaboracion de los dulces. La aparicion
de estos pequefios manjares de Delia se limita a unas cuantas ocasionezllasa de
ocurre practicamente al inicio de la pelicula, en torno al minuto 14, y es asociada de
inmediato al deleite que Delia experimenta con este acto y a la relacion que esta guardaba
con sus dos anteriores novios, ya que la bandeja de bombones queadiftade es
seguidamente presentada ante Rolo y Héctor. La fatal reaparicion de los bombones se
produce en las escenas finales de la pelicula, justo después de la visita al altillo en la que
se ve a la protagonista seleccionar una cucaracha viva. Detialeoel proceso de
elaboracion de los bombones en la cocina, en el cual se ve interrumpida por su madre;
seguidamente, la joven entra al salon donde se encuentra Mario y le ofrece los dulces
como regalo de compromiso. En esta ocasion, Mario no pued@siiroel escabroso
contenido de esos bombones, ya que ni los abre por la mitad ni encuentra respuesta a su
recurrente pregunt a: ADel i a, ade qu® es est
(Antin, 1964, 1:10:041:10:10).

A través del montaje, la pelicula potencia la circularidad de las acciones que Delia
lleva a cabo con los tres pretendientes. Este proceso, que como se ha argumentado
constituye una de las bases de la poética cortazariana y la asemeja a los principios
compositivos de otras artes, toma unos métodos e implicaciones especificas en el arte
cinematografico. Compuesto tanto de cédigos visuales como sonoros, el montaje filmico

adqui ere asimi smo el papel equi valente a u
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Metz contemplaba los sintagmas filmicos, nombrados por analogia con los componentes
linguisticos y constituidos por una secuencia de unidades cinematogréficas (1973). Una
definici-n amplia del montaje f21lmico | o
organkacion de elementos filmicos visuales y sonoros, o el conjunto de tales elementos,
yuxtaponi ®ndol os, encaden8ndolebat, 1996, p. regul ¢
62). Esta estructuraci-n formal, en sus m¥%l
dos elementos filmicos, que logran producir un efecto especifico que cada uno de esos

el ement os, tomado por s eeptal WE60p. 660p CGompr oduc i

sefiala SancheRiosca,

Montaje alude, si bien se mira, a la existencia de fragmentos, de piezas; pero
paralelamente lo hace también al resultado obtenido una vez que todas ellas han
sido ensambladas. Es mas, lo que en el montaje tiene que ver con el troceamiento
debe manifestaesen la superficie, esto es, cualquiera que sea el resultado, las

partes deben ser legibles. (SaneBexsca, 1996, p. 19)

El proceso de montajen términos visuales, puesto que el elemento sonoro puede
ser simultaneo o afadirse en postprodudciéndesde el guion hasta el resultado final
de la pelicula: comienza por el desglodécoupage de las diferentes unidades en las
gue se divide la accion, divididas estas a su vez en planos visuales; aquellas tomas
seleccionadas se articulan para establecer una continuidad o secueniiattdact
(Aumontet al, 1996, pp. 554).Esta ultima se aplica al nivel general de la peliculay a
las secuencias concretas que se corresponden con una narracion filmica mas tradicional,
en la que no se advierten grandes saltos temporales ni espaciales. Otro asunto es el del
cine experimental ceguencias concretas, como las que se analizaran a continuacion.

E montaje, en suma, es | 0o que constituy
y de la disposicion (una pelicula moviliza siempre una cierta cantidad de imagenes,
sonidos e inscripciones gr 8ficas, en Ccompo:¢
et al, 1996, p. 53). Este procedimiento incluye tanto el montaje en sentido analégico
como la estructuracion de la narracion cinematografica; esto es, en tanto organizacion del
contenido filmico, principio compositivo y técnica analogiligital. Puede haberngos
estilos de montaje como estilos literarios; al fin y al cabo, se trata de la particular
organizacion del contenido narrativo, de la seleccion y recorte de la materia artistica en

términos temporales y espaciales. Existen diversas tipologias delenmeaigadas a lo
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largo del recorrido historico y tedrico del cifas cuales se pueden estudiar en manuales
como los citados hasta ahbré&ara el presente estudio se sigue la division propuesta por

Vincent Amiel en su libr&stética del montaje2005)13?

en | a mayor2?a de | as ocasiones, el mont a
del desglose. [é] Sin embargo, cuando se
hace referencia a grandes cineastas montadores, pensamos en otra cosa muy

di sti nt a.grahdés] secienciad & Acorazado Potemkil925), de
Octubre(1927) o deAlexander Nevski1938), las imagenes chocan entre si, se

golpean, se responden, sin ofrecer el limpido trayecto de una mirada que unifica.

En su sucesion, los planos no elaboran una continuidad, sino mas bien una serie

de sobresaltos [ ¢é]. D e ciolde un& marracidnonietl e s g | 0 s
tiempo de una accién: en su gran mayoria, no se refieren exactamente al mismo
momento o a | os mismos |l ugaresoldg®] . EI n
o como fApegadoo, sustituye todo tipo de
igual que loscollagesde los pintores surrealistas o los de Braque y Picasso, al

asociar materias y figuras inesperadas, provocaban formas nuevas y apasionantes
accidentes. (Amiel, 2005, pp. -2B)

Del mismo modo que Cortazar distinguia los modos enunciativo y lirico en su
estudio sobre la novela de Teoria del tinelen cada pelicula pueden estar presentes

todos estos tipos de montaje en diversas proporciones y duraciones:

Asi, hablar de montaje es siempre hablar de una operacion que evoluciona sin
cesar entre dos polos, equilibrando sus influencias, en cada pelicula, de modo
singular, y componiéndose entonces de esas dos concepciones, tan distintas. Pero
aungue no son delismo orden, el montajdesglose y el montajenllagesirven

al mismo arte, o al mismo campo de expresion. Articulan imagenes y sonidos
segun un cierto numero de proyectos de los cuales pueden participar tanto l6gicas
de continuidad como logicas de ruptura. Asi contribuyen a contar historias

(montaje narradin), a establecer relaciones de sentido (montaje discursivo), o a

131 Propuesta por Bruno Lopez Petzoldt en su volubwnrelatos de Julio Cortazar en el cine de ficcion
(19622009) (Madrid, Iberoamericana, 2014) como especialmente idonea para el estudio de las peliculas
basadas en la obra del escritor argentino.

246



provocar emociones puntuales (montaje de correspondencias). (Amiel, 2005, p.
25)

Estas tres modalidades principales de montg 41) que Amiel distingue se
encuentran presentes €irce. Las secuencias que se comentaran a continuacion se
corresponden bien con un principio de montaje discursivo, bien con uno basado en las
correspondencias. Entre ambas nociones discurre una fina linea que las distingue: estos
modos de montaje se asimilataananera de proceder de la cinematografia de Resnais y
de las vanguardias de los afios veinte, respectivamente; si en una los planos de una
secuencia se yuxtaponen, en la otra se produce una relacion en eco, de causalidades que
se alejan mas de la l6gica;la primera basa su efecto en la mostracion, la segunda busca
sugerir determinadas sensaciones en el espectador; si ambos comparten el proceder
estético delcollage el primero incrusta las imagenes evidenciando lo artificial de la
realidad, mientras que el segundo las dispone cual caleidoscopio, planteando una realidad
cuyas asociaciones se comienzan a percibir (Amiel, 2005). Para potenciar este segundo
efecto y mimmizar las relaciones caus#ecto o intelectuales, se juega con la duracién de
los planos que componen la secuencia o con los paralelismos entre tomas, si estas se
encuentran distanciadas temporalmente (Amiel, 2005, ppl8283

Ambos recursos se unen @irce, donde es la intuicion la que se impone en
determinadas secuencias, donde a raiz de un comentario de Delia o Mario se
desencadenan los recuerdos y se sustituye la figura del actual novio por las de Rolo y
Héctor alternamente. Estas buscan los efectos qeeile Amiel a propdsito tanto del
montaje discursivo como el de correspondencias e inciden en las grietas de la realidad
gue cada vez se abren mas con la incertidumbre y la ambigledad que se construyen a lo

largo del relato:

cuando se trata de modificar la percepcion de las cosas y no ya los acontecimientos
tal como se perciben, cuando el montaje gusta de yuxtaponer ruidos o imagenes
gue no suelen estar normalmente asociados, el principio mismo dedilcyz
pone en tela de juicio |l a cuesti-n de
fragilidad de la trama [del tapiz], su caracter a menudo artificial. (Amiel, 2005, p.
25)
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Dichas escenas proporcionan una fuerte sensacion de continaidad sentido
no secuencial de la palabry circularidad y se consiguen mediante diversos efectos
visuales: en unas ocasiones Delia entra y sale de campo para volver cada vez con un novio
diferente; en otras se produce una yuxtaposicion de planos de brevisima duracion, a la
manera de instantaneas; por ultimo, también se recurre un recurso técnico conocido como
paneo. Este consiste en el movimiento de la cAmara sobre su propio eje, hquiartdeiz
o la derecha, normalmente siguiendo la mirada del personaje en primer término. Este
recurso se asemeja a un visor de diapositivas: asliremse presentan tres imagenes
consecutivag de los tres novids pertenecientes a diferentes momentos de la linea
temporal y que forman parte de un todo. Uno de estos ejemplos se encuentra hacia el final
de la pelicula, cuando Mario comienza a besar a [@eilenta forzar una declaracion
amorosa por parte de ella. En esta secueraa. (42-44), el montaje discursivo parece
tomar la forma de ese visor que muestra a Delia sus recuerdos: al respopder t a mbi ®n
te quier oo ( Aniniemtras |4 W5 ebff de Marid éontih(@ hablando
ihaves? aPor qu® vamos a sSielgcamara se depptazaand o ? 0
para mostrar dos tomas equivalentes, con Héctor y Rolo respectivamente, en la que estos
tienen una conversacion similar con la protagoriigtas i pronto vaks a ser
(1964, 1:06:31) ; Ava a s eii.Algasmilahaurrenens o , Del
una secuencia posterior, ya muy cercana al desenlace: mientras Delia, con la bandeja de
bombones en la mano, se acerca a Mario, se yuxtaponen de manera fugaz momentos
paralelos ocurridos con los anteriores noviegg 4548). En estas secuencias, las
diversas imagenes que presentan a Delia con cada uno de los pretendientes se engarzan

una con otra a la manera de un injerto, siguiendo la terminologia de Amiel:

Asociaciones voluntarias, afiadidos exteriores, imagenes pegadas con una
intencion demostrativa; es el ojo del cineasta el que aqui ordena, es su mente la

gue recompone, mostrando una arbitrariedad de asociaciones que el contenido del
discurso legitima. Agutambién son fuentes heterogéneas, pero que van a
Apegarseo unas con otras como Si fuese

i njerto en un tronco. [ é] tiene que SE
existencia, justo al contrario dedllage Y que una vez establecida la conexion,

efectuado el vinculo entre dos elementos que no esperabamos en esta relacion, su
ensamblaje parezca lo mas normal del mundo, algo evidente y comprensible.

(Amiel, 2005, p. 105)



Asimismo, la idea del disco de las diapositivas coincide con la estructura ciclica
de los actos de esta peculiar Circe: sistematicamente y de una manera obsesiva la joven
repite los mismos actos, por lo que el disco en el ViderRolo, de Héctor, de Maride
quién sabe quién midsunca deja de girar. Esta teoria del continuo retorno es explicitada

por la propia Delia, cuando antes de la escena final tiene esta conversacion con su madre:

0 Delia: Se parece tanto a la noche que vino Rolo... y a la noche de Héctor

0 Madre: Delia, por favor, ¢ hasta cuando?

0 Delia: ¢Hasta cuando? Pero si siempre es la misma vez, mama. (Antin, 1964,
1:03:081:03:19)

Esta inscripcion de la trama en un tiempo ciclico se busca desde el primer
momento no solo en el relato, sino también para la pelicula. En las consideraciones
iniciales acerca del rodaje se planifica emplear al mismo actor para encarnar a Mario,
Rolo y Hédor, aunque esta idea se descartaria finalmente por evitar sumar ambigiiedades

y confusiones entre el publico o por otras razones practicas:

El reparto del que me habldas me parece excelente, aunque me llevé una gran
sorpresa: la de comprobar que, finalmente, te resolviste a emplear a tres actores
diferentes para los tres muchachos. O yo estoy perjudicado por el aire italiano, o
hasta lo dltimohabiamos pensado en utilizar a un solo actor vestido y quiza
caracterizado con la suficiente habilidad para crear la sensacién de los dos muertos
y del vivo. Supongo que no te habra sido posible llevar eso a la préactica, y ya me
lo explicaras; de todos mos, Argibay, Renan y Vidarte hacen una pierna de ases
gue te la debo. (Cortazar, 2012b; Antin, 27 oct. 1963)

Adem8s de estas secuenci as, gue ayudan &
barrioo y Aequivalen a | os c¢chismes, l as v
(Lépez, 2014, p. 197), a lo largo de toda la pelicula se diseminan planos que, con
diferentesvariaciones, muestran los espejos como un elemento central. Lo irreal del
mundo de Delia no viene dado en este caso por los tonos fantasticos de su influencia en
los animales como ocurre en el cuento, sino por esa atmésfera de reflejos y apariencias

creadagpor los espejos estratégicamente colocados por toda su casa. Estos representan, de
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manera secundaria, la multiplicidad de tiempos y la relacibn con el pasado. La
significacion principal de la ubicuidad de los espejos reside en la representacion de la
figura del doble, e incluso del triple en el caso de Mario. Cada vez que se presanta en
plano el reflejo de este mientras charla con su prométigad@©) y se suceden momentos
similares con Rolo y Héctor como protagonistas, el espectador experimenta una terrible
sensacion de circularidad y sustitucion por las otras concretizaciones de sus victimas.
L-pez apunta al r es pectaodeunimareo c@mo si sedratdraa a | p
de una fotograf2za en un por (pal®x1ler r at o, es d

Existe otro conjunto de planos muy interesante desde este mismo punto de vista,
en los cuales se contempla a Delia interactuando con un espejo tR@&6(-52). Para
Anna Boccuti, Al a composici-n misma de | as
personaje y nos devuelve el retrato de una personalidad fragmentada, siempre aqui y en
otro lugar, presente y ausente a217pg. smo t i
80). Estas tomas, mas distanciadas entre si que las hasta ahora presentadas, muestran una
relacion en eco propia del montaje de correspondéftias cada una de ellas la mujer
aparece con gestos, expresiones y vestuario distintos, como si se quisiera aludir a
momentos paralelos en la relaciéon con cada uno de los tres pretendientes. Por su parte,
cada una de las hojas refleja a Delia y simbolizalkcion con cada uno de sus novios.
Solo una de ellas, la que no se refleja, es la real, la hechicera que se encuentra tras todos
los actos aparentes e irreales que lleva a cabo ciclicamente con Rolo, Héctor y Mario. Sus
reflejos no son mas que las déates versiones del simulacro que debe llevar a cabo con
cada uno de ellos, su asimilacion al orden de la realidad al que ellos pertenecen hasta que
consiga que entren en el suyo.

La proyeccion en el Festival Internacional de Cine de Berlin (1964), en el cual la
pel 2cula representaba a Argentina, dio | uga
actitud elusiva de Circe lo divertia en vez de angustiarlo. No entendian pGirgeé
rechazaba |l a relaci-n sexual 0; l a cr2tica,
met 8f ora, para ellos Circe era |l a Argentina
el jurado, si nCireefubraexduaa de fogaipatspectivajde premio con

el argumento de que pod2za tener probl emas &

B¥2En el sentido que |l as propone Amiel: fAjuego de eco
al producirse como tales, se agoten nunca en la sensacién. Tal puede ser la definicion de este peculiar
collagea distancia que, en muy diversas ocasiones, crea efectos sensibles provocando diversos vinculos de
significadoo (2005, p. 128).

250



76). Las opiniones contradictorias se reprodujeron de manera equivalente una vez que la

pelicula fue estrenada en Buenos Aires:

Pocos films argentinos han diviCdhkcedo tant
variaron desde el ditirambo (Auna de |
mi steriosas que jJjam8s se hayan hecho en
(Adeshumani zaci -n que blogquea todo posikb
compartible es ajue la ubica en el justo medio entre su altiva intencion poética y

su ademan ampuloso y también prosaico. (Salgado, 1965,-pft) 50

Si bien la proliferacion de los tipos mas experimentales de montaje, las
yuxtaposiciones y los paralelismos visuales puede incurrir en ambigiiedades y corre el
riesgo de tornarse repetitiva, existe una perfecta adecuacion entre los recursos formales
del rehto y los empleados en la pelicula. En ocasiébhadeifra impar, Mahieu detalla
gue Al a adaptaci-n cinematogr8fica de Ant 2
mecanismo cinematografico apropiado para que la intransferible expresion literaria (no
el Aargument o, sino | a expresi vaentamials ma) S ¢
original, no en | a forma, sino en su efectc
ha alabado con posterioridad dichas correspondencias no solo con el tratamiento formal
gue Cortazar hace de la temporalidad, sino con su poética detdstieo. De nuevo
hablando dd.a cifra impar, Oubi fa sefala que del film ev
procedimientos cinematograficos que sobrepasa su instrumentacion técnica para
convertirlos en nucleos de profunda expresividad. No es casual que este estilo encontrara
un referente en el mundo @ortazar o, mejor dicho, en esa disonancia con el mundo
exhibida por sus relatoso (1994, p . 9). A ¢
publico, lo cierto es que la adaptacionQlece constituyd un proceso enriquecedor para
Antin y, especialmente, para Cortazar. El escritor no escatima en reconocer las
dificultades que encuentra cuando inicia la redaccién de los dialogos de la pelicula
(2012b; Antin, 17 jun. 1963, anexo). Incluso easiones posteriores, como la potencial
adaptaci -n propuesta por Guillermo Cabrera
veré las posibilidades cinematograficas de lo que escribo, hasta que alguien dotado de esa
capaci dad me | o muy€abrera, 8 dic. (965) asimSmoase muer@ 1 2 ¢
fascinado por la manera de traducir un contenido ideado directamente a imagenes, como

la que presencia de primera mano en su encuentro con Antin en Sestri Levante:
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Asistir al funcionamiento mental de un cineasta es algo asombroso. Me recuerda
Le mystére Picassoque quizd haya visto; alli, detrds de un papel
semitransparente, Picasso pintaba y dibujaba, y uno veia surgir poco a poco la
obra sin distinguir en ningiin momento el pincel o la mano del artista. Un cineasta
gue piensa e imagina en alta voz es algogudwePor ejemplo, yo adelantaba una
sugestion cualquiera sobre el cuento, y de inmediato Antin se quedaba como en
trance, los ojos perdidos en el aire, y después se convertia en una camara, es decir
gue empezaba a narrar imagenes, secuencias, la umaeale la otra como el
desarrollo de todos los elementos de un arbol, desde el tronco hasta la hoja méas
pequefia, para volver finalmente al tronco. Una imaginacién puramente visual es
algo extraordinario, y mi trabajo con Antin me ha ensefiado en poc@swiade

otra manera el cine, a verlo desde dentro y no como un mero espectaculo.
(Cortazar, 2012b; carta a Jean Barnabé, 3 jun. 1963)

Para llevar a cabo la adaptacion @iece, Cortazar resuelve tomar la misma
actitud que presenta ante su literatura: considerarla una extension de la poesia, que no es
sino parte de la realidad. Con la oportunidad de adaptar su relato, Cortazar ensaya una
manera de pensar en imagenes que ya manamtales ni poéticas, sino que se acercan
mas a lo visual. Asi lo intenta mientras prepara el guiddide: i mi entr as desarr
di 8l ogo hay momentos en que veo Iim8genes [ €
personajes. A |l a izquierda de | os papeles ¢
gue se me han ocurrido vy taar0l2bpAnt;nsléjunmo ment o
1963, anexo). Se establece, de este modo, una continuidad entre su produccion literaria y
Su practica interartistica. Solo de esta manera se pueden entender declaraciones como las
gue le hace a Manuel Antin, donde se consillasan poet a, que ve en el

visual de | as met 88foras del poemao (Cort 8za



4. LA COLABORACION EN LIBROS FOTOGRAFICOS : HUMANARIO (1976)

Si la imagen encuentra un terreno fértil en toda la literatura de Cortazar por su
condicion de posibilitadora de significaciones, el elemento fotografico presenta un lugar
destacado en la poética cortazariana por su analogia con el relato breve y pacidada
de captacion de lo insélito, en la linea de la busqueda de cédigos alternativos al lenguaje
gue permitan comunicar la experiencia estéticaPirsa del observatorioCortazar se
mueve simultdneamente entre ambos medios; sin embargo, el resto de su produccion
relacionada con la fotografia sera realizada en colaboracién con diferentes artistas
visuales; el primer acercamiento a los libros fotograficos viene de laderolumen
Buenos Aires, Buenos Airés1l 9 6 8) de Sara Facio y Alici
argentinas con las que continuara trabajando durante esos afios y cuya relacién se
desarrollara a continuacion. A partir de esta experiencia, Cortazar aportara sus reflexiones
textuales a las obras desBeric Barzilay Tendres parcour§l978) , Alécio de Andrade
i Paris, ritmos de una ciuda@l981) y Manja Offerhausi Alto el Per((1984)}3% .

Ademas de contribuir con sus escritos a todos estos libros fotogréaficos, se encargara de
la traduccién al espafiol del volumielenos de nifios los arbol¢$983), con imagenes y
texto que Carol Dunlop prepara durante una de las visitas del matrimonio a Nicaragua.

Todas las obras destacadas pertenecen al género que se ha dado en llamar ensayo
fotografico. A diferencia de los ensayos visuales propuestos por Berger, que intentan
transmitir interpretaciones acerca de un tema determinado sirviéendose Unicamente de la
significacion que emana de las imagenes y de las relaciones que establecen entre ellas, el

ensayo fotografico es para Mitchell

el lugar ideal en el que estwudiar | a i
Los ejemplos clasicos de esta forrmmy The Other Half Livel890], de Jacob

Riis y You Have Seen Their Fadd®37], de Margaret Bourk&/hite y Erskine
Caldwell) nos proporcionan una conjuncién literal de fotografias y textos,
normalmente unidos por un proposito documental, a menudo politico, o

periodistico, en ocasiones cientifico (sociolégico). (Mitchell, 2p0249)

133 Unica de estas obras que se publica de manera péstuma; aunque la preparacion del proyecto se lleva a
cabo de manera conjunta, Cortazar fallece antes de que el libro se distribuya en junio de 1984.
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En los casos que estudia Mitchellet Us Now Praise Famous Mé¢h941), de
James Agee y Walker Evanig cdmara llcidg1981), de Roland BartheBhe Colonial
Harem (1981), de Malek Alloula After The Last Sk{1986), de Edward Said y Jean
Mohri la reflexiéon en torno al mismo aspecto tanto por parte del cédigo visual como el
linglistico permite apreciar las diferentes dinamicas que se establecen entre ambos: las
imagenes y los textos pueden cuestionarse unoosg, pero también mantener su
autonomia al tiempo que proponen un intercambio de ideas (Mitchell, 2009, {72949
El interés que suscita la interrelacion entre dos maneras de ver el mundo y que da lugar
al conjunto imagettexto sera objeto de anafisdel presente capitulo, no sin antes
presentar ciertas nociones sobre teoria fotogréfica y sobre su recepcion y practicas en el

campo cultural argentino.

4.1.La epistemologia de la imagen fotografica y su desarrollo en Argentina

Antes de comenzar el repaso de su obra en comun, es necesario situar la
produccion de las fotografas en su marco historico y cultural. Ya desde su introduccion
hacia mediados del siglo XIX, los escritores latinoamericanos comienzan a hacerse eco

de la fotgrafia:

Escritores como Marti y Holmberg celebraron la capacidad reproductiva de la
fotografia, mientras que Dario, Céspedes, Lugones, y Quiroga comenzaron a
percibir las fisuras de este discurso testimonial e identitario, al plantearse la
posibilidad de la repradtcion de lo sobrenatural. Arlt también ironizé sobre las
virtudes identitarias de la fotografia y su condicion de mercancia. (Rios, 2011, p.
26)

Valeriade losRios destaca que estos, entre tantos otros escritores, comienzan a
dar relevancia en sus escritos a la técnica fotografica, primero de manera instrumental,
como reflejo o captacién fiel de la realidad, y de manera paulatina entendida en tanto
simulacro o manipulacion de la memoria, especialmente en la era digital, un cambio que
se da ya entrada la mitad del siglo XX y que caracteriza narraciones como las de Bioy
Casares, Cortazar, R8pldan o Lihn (2011, pp. 283). Esta evolucion epistemoldgica
no es profa Unicamente de la escritura latinoamericana, sino que resume unas tensiones

acerca de la imagen que llevan vigentes desde la misma invencioén de la fotografia. Como



técnica nacida en el seno del positivismo y que se hace ubicua en los tiempos
posmoderno$no en vano el giro pictorial que caracteriza a la época contemporanea le

ha acabado dando el nombre de sociedad de la iinatgeffotografia, como sefala

Antonio Ansén, presenta una dualidad inherente a su constitucion como medio que es a

|l a vez inseparable y contradictori a: Afse o
i nformaci - -n parcial ( p wmldde lainagernvtécsidasupone ( 2000
la consagracion de la descripcion objetiva, la prueba de que ciertos hechos han ocurrido
delante de la camara, la cual ilustra, por lo tanto, la capacidad del conocimiento a través

de la observacion. Asi, la voluntad demamiento objetivo de aquellos fotdégrafos que

siguen estas premisas comparte una preocupacion artistica similar a la de autores como
Emile Zola, Gustave Flaubert, Edgar Allan Poe o Henry James: la mirada que describe

sin intromision, con un proposito aftado y documental es analoga a esta concepcion de

la literatura (2000, pp. 23 7 ) . Esta consideraci - -n del arte
(Anson, 2000, p. 32) se relaciona con uno de los conceptos que Barthes acuia a propdsito

de la fotografia:

Toda foto es de alg¥%n modo connatur al c
f ot ogr 8f i cfacltaivamerteed! aaquecremiteauna imagen o un signo,

sino a la cosaecesariamenteeal que ha sido colocada ante el objetivo y sin la

cual no habria fotografia. La pintura, por su parte, puede fingir la realidad sin
haberla visto. [ é] Contrariamente a est:
Fotografia quda cosa haya estado allHay una doble posicion conjunta: de
realidad y de pasado. [€é] Lo que intenci
del cine) no es el Arte, ni la Comunicacion, es la Referencia, que es el orden
fundador de la Fotografia.

E nombre del noema desto HaasidoF o[téo]g.r a(f Baar tshee
1989, pp. 1358.36)

Es decir, el pasady la presencialidaccomo elementos referenciales de la
fotografia es lo que la diferencia de otras artes y lo que certifica la existencia verdadera

de aquello que nos presenta la imag&nSin embargo, en la era de la manipulacion

134 A este respecto, tanto John Berger como Susan Sontag matizan esa verdad inapelable que sefiala Barthes.
Para el primero, fien cierto modo, no hay fotograf?2a
categoria de realidad. Lo que ha de examiness#e qué modo la fotografia puede o no dar significado a
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digital cada vez es mas claro que la imagen es susceptible de ser alterada. Como sefiala

Susan Sontag,

a pesar de la supuesta veracidad que confiere autoridad, interés, fascinacion a
todas | as fotograf?2as, [ é] aun cuando a
reflejar la realidad, siguen acechados por los tacitos imperativos del gusto y la
conci enAunque en urésentido la camara en efecto captura la realidad,

[ €] |l as fotograf2as son una interpretaci
dibujos. (Sontag, 2009, pp.-1§)

Ya sea a través del retoque@la perspectiva desde la que se presente la imagen
Talo cual se afade la intencionalidad de las palabras que la acompaiegnificacion
de la fotografia se desprende de una conjuncion de factores inherentes y externos a su
propia toma. De esta mangpara Anson la fotografia cuestiona esa creencia en la verdad
visual de las cosas y se asemeja a la literatura de la duda en su ruptura del pacto con la
realidad y la sustitucion de la certidumbre por la parcialidad del punto de vista, segun la
cual la fccion debe ser una apariencia de realidad, una aproximacion sesgada a esta
(Anson, 2000, pp. 334). Corrientes filosoficas como la fenomenologia de Merleau
Ponty, que desconfian de la eficacia plena de los sentidos, o0 poéticas literarias como la de
Julio Cortazar, en la cual la loégica pierde su omnipotente poder ante la entrevision
intuitiva de una realidad anteriormente inadvertida, dan cuenta de actitudes que también
se encuentran presentes en | a ontolng2za fot
es tal, sino que la fotografia participa del mismo principio de verosimilitud que presenta

la literatura:

Toda fotograf2a es wuna ficci-n que se j
importante no es esa mentira inevitable. Lo importante es cdémo la usa el fotografo,

a qué intenciones sirve. Lo importante, en suma, es el control ejercido por el
fotégrafo para impner una direccion ética a su mentira. El buen fotégrafo es el
guemientebien la verdad.

[ €] Otra forma de presentarl o consistir?

esc®pticos y fan8ticos. Los fan8ticos s
|l os hechoso (Berger y Mohr, 1998, p . 99) . Para Son
siempre queda | a suposici-n de que existe, o0 existi
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cambio, son los que desconfian criticamente. El objetivo de estos escritos es ganar
adeptos para la causa de éssépticos. (Fontcuberta, 1997, p. 15)

A todas estas consideraciones sobre las posibilidades de interpretacién de la
fotografia debe afadirse el marco desde el que se analiza. Para Benjamin, a partir de las
posibilidades de reproduccion técnica del arte esta fragmentariedad de la interpretacion
se intensifica. Esto se debe no solo a la consciencia de los modos culturales e histéricos
de percepcion, sino también a la posibilidad de dislocacion que supone la reproduccion a
gran escala. Asi, el arte entra en el circuito mercantil de manera mushaotersa a
partir de la invencién del cine, la fotografia y otras técnicas de reproduccion, no solo en
los siglos XIX y XX sino incluso considerando avances como la imprenta (1989). Para

Benjamin,

Incluso en la reproduccion mejor acabada falta algo: el aqui y el ahora de la obra

de arte, Ssu existencia irrepetible en e
ahora del original constituye el concepto de su autenticidad.

[ €] en | a ®poca de | a reproducci - -n t®cni
el aura de esta [€é]: |l a t®cnica reproduc
de la tradicidon. Al multiplicar las reproducciones pone su presencia masiva en el

lugar deuna presencia irrepetible. Y confiere actualidad a lo reproducido al
permitirle salir, desde su situacién respectiva, al encuentro de cada destinatario.
(Benjamin, 1989, pp. 203)

Esto permite destacar la importancia del contexto en el arte y su historia tanto a la
hora de estudiar los modos de mirar como para determinar la significacion de un mismo
producto artistico a lo largo de su proceso de reproduccion, actualizacién y,agreum
creaci-n de su significado. La fotograf?2a
analisis de sus posibilidades aun con la duda de la veracidad de sus referentes. AUn mejor:
se requiere de la fotografia una suspension de la incredulidad, utgad®ipacto de la
ficcion fotogréafico, que permita analizar sus verdaderos valores artisticos y extraer su
significado de las circunstancias que determinan el propio acto de interpretacion.

Intentando trascender la fotografia como mero instrumento técnico y otorgarle el
estatuto de arte, desde finales del siglo XIX se articulan en Argentina una serie de

asociaciones que, con diferentes métodos, temas y preocupaciones, buscan explorar este
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reciente medio en la amplitud de sus posibilidades; asimismo, cada una de estas
agrupaciones crea sus propios circuitos de difusion, tales como galerias privadas,
publicaciones o premios, ganando poco a poco espacio en la prensa no especializada y
formandoparte del ambiente cultural argentino. La primera de ellas es la Sociedad
Fotogréfica Argentina de Aficionados, fundada en 1889 y en funcionamiento hasta 1926,
cuyos esfuerzos se concentran alrededor de la fijacion de tipologias urbanas y rurales. De
manea equivalente a cémo la literatura reflexiona sobre la fotografia, la fotografia
artistica en Argentina queda ligada a las letras nacionales desde sus inicios, como
demuestran las imagenes que Francisco Ayerza {1880) toma reflejando las mismas
preocyaciones que la literatura gauchesca coetariga §3). A partir de la segunda
década del siglo XX los procedimientos de la fotografia artistica constituyen la mayor
parte de la practica de este medio. En estos afios se toman como modelo las convenciones
pictoricas de mayor consenso, en una época en la gtergs como Xul Solar en
Argentina y Man Ray o la escuela Bauhaus en Europa buscaban salir de esos moldes
(Facio, 1995, pp. 343).

También en el panorama internacional las influencias pictoricas siguen
percibiéndose en la fotografia con la llegada de las vanguardias y la experimentacion
surrealista. De manera simultanea, a lo largo de la primera mitad del siglo XX nacen una
serie de madalidades que, acuiiadas bajo diferentes denominaciones tales como fotografia
directa T straigth photographiy, candid photography fotografia live o el instante
decisivo, coinciden en una comun oposicion al pictorialismo de inicios del siglo XX. Este
desarrollo paralelo de dos maneras de entender el arte fotografico corresponde, tal y como
sefala Victor del Rio, a que desde los inicios de la fdiagsa ha considerado el caracter
documental de la fotografia como una de sus principales aplicaciones no solo en lo
instrumental o lo historico, sino también en lo artistico, lo social y lo testimonial. Las
mejoras técnicas permiten que el fotografo pysatsar cada vez mas desapercibido y
practicar modalidades con menor aparataje, ya sea para captar los ritmos de la ciudad
como los gestos de los retratados, sean estas fotografias realizadas con conocimiento de
los sujetos 0 no (2021, pp.-956).

Estas practicas se desarrollan tanto por fotdégrafos europeos como
norteamericanos, quienes deciden presentar imagenes que no conlleven tanto arreglo y
artefacto. La importancia de la nitidez en la fotografia, defendida por autores como Alfred
Stieglitz, Lavis Wickes Hine o August Sander, concedié una relevancia documental a

temas tan dispares como el paisaje, los retratos o las condiciones sociales de la poblacién.



Las contribuciones que estos fotografos realizaron de manera aislada supusieron el caldo
de cultivo de las posteriores tendencias del periodo de entreguerras. El caracter directo de
este tipo de fotografias pronto fue aprovechado por sus autores pafenisadde lo
social, desde la representacién de los granjeros durante la Gran Depresion por parte de
fotografos como Dorothea Lange o Walker Evans hasta los reportajes graficos de la
Segunda Guerra Mundial y sus consecuencias, realizados por Robert CapgayeM
BourkeWhite, entre otros. El periodo de entreguerras también asistié al nacimiento de
una nueva modalidad, la fotografiee, que aunaba la fotografia documeritpbr su
representacion de las clases sociales, la realidad urbarig, etdinamismo y la
fotografia urbana o callejera. Las condiciones de esta etapa de la fotoigréifjareza
del equipo y la demanda de imagenes parte de la prensa y las grandes revistas
ilustradas y los cambios sociales de la épde paro, el odio racial, eicfueron los
catalizadores de este nuevo centro de interés en la realidad colindante; a pesar de todo,
los logros individuales de cadmo de los fotografos que cultivaron esta corriente no
permiten hablar de unidad de tendencia. Fotografos como Erich Salomon, Henrt Cartier
Bresson, André Kertesz o Brassai inciden en la importancia de captar el momento 6ptimo,
lo que se convirtio en ur@ndicion del medio fotografico sobre la que se asentarian los
posteriores presupuestos de este arte. Dentro de la fotdyesia desarrollo de manera
paulatina una especializacion en determinadas tematicas dependiendo del estilo e interés
de cada fotografo en particular (Tausk, 1978; Sougez, 1981, p393%.7

La consagracion de estas lineas fotograficas viene dada en gran medida por la
exposicionThe Family Of Mart®® Esta exhibicion, comisariada por Edward Steichen
para el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1955, fue mostrada durante los dos
afos siguientes de manera itinerante por las principales ciudades europeas, asiaticas y
latinoamericanas. Su objetivo fue sti@r el amplio rango de las conexiones humanas,
gue fueron reflejadas a través de mas de quinientas imagenes de centenares de artistas
como Margaret Bourk&/hite, Robert Capa, Henri CartiBresson, Robert Frank,
Manuel Alvarez Bravo, Dorothea Lange, Wugene Smith, Diane Arbus y August

Sander, entre otros. Excluyendo las guias textuales elaboradas para el folleto por Carl

135 sara Facio ha declarado su admiracién tanto por Steichen como por su gestién cultural del Departamento

de Fotografia del Museo de Arte Moderno neoyorquino, especialmente de la exhibicion que ahora se
comenta: ASteichen mar clagupy siemprendoiélhacer endaografia: haterr qu e h
fotos, coleccionar y hacer coleccionar fotos, descubrir fotografos artistas, curar exposiciones, publicar

Il i bros de fotoso (en &a).sSus posierioleoiccarsiopes com@ durhdbra enp p . 50
diversas instituciones deben apreciarse en este sentido. 259



Sandburg, los datos técnicos de las cartelas y las citas de la literatura universal que
encabezaban cada seccion de las galerias, las imagenes buscan un encuentro directo con
el espectador (MOMA, 1954; 1955a; 1955Ib)ig6. 54-56). Esta decision buscaba
propiciar un pensamiento en imagenes, esto es, una reflexion nacida eminentemente de la
secuencialidad, yuxtaposicion o interaccién de estas a partir de minimos datos que las

enmarcasen:

Steichen no quiso montar la exposicion sobre la fama e importancia de los autores
de las fotos, sino que en la seleccion se esforzé por combinar los efectos de las
diversas imagenes de tal forma que reforzaran mutuamente el impacto en el

espect ado rseleccipnéde lad fotos, precisamente en la forma de

conjuntarl as, [ é] i nici - algo que podr 2 g
campo de | a fotografz2a [é] [que] no soloc
artistico, sino que también satisfizacnesi dades soci ales. [ é] I

trataba de una importantisima difusion de la cultura visual. (Tausk, 1978, p. 113)

Todas estas tendencias fraguan unos cédigos y convenciones diferentes a los del
pictorialismo para la practicdotografica y se traducen asimismo en una mayor
profesionalizacion y una ampliacion de los circuitos de difusion, formacion y
legitimacion. En el panorama argentino, segun Sara Facio, en los afios treinta la practica
fotografica que se reivindica como atitia se concentra alrededor de los Foto Clubes, de
caracter selecto, que promovieron la difusion de este medio en el pais y fuera de sus
fronteras. Algunos, como el Foto Club Argentino de Buenos Aires, son los predilectos
para recibir encargos oficialesrpoarte de las instituciones gubernamentales y ocupan
gran parte del espacio disponible en los principales lugares de exhibicion y convocatorias
de premios, tanto en la capital como en las provincias. A partir de 1945, organizaciones
como el Foto Club deBenos Aire$*®, donde se forman gran parte de los profesionales
de la segunda mitad del siglo XX, buscan recrear este ambiente de manera mas horizontal,
con mayor versatilidad de temas (1995503.

Facio y DO6AmMmico deben mucho a | a generac

por haberse iniciado en este arte de mano de Annemarie Heinrich, uno de sus mayores

¥AElI Club se rige por un reglamento casi deporti v
categor2as superiores por medio de puntaje asignado
repetir f-rmulas para phddl agar al juradoo (Facio, 19
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exponentes en Argentina, sino también por la ruptura con la tradicion dominante que
supuso el grupo La Carpeta de los Diez. Esta union de los fotégrafos George Friedman,
Annemarie Heinrich, José Malandrino, Max Jacoby, Pinélides A. Fusco, Hans Mann,
Alex Klein, Fred S. Schiffer, llse Mayer y Anatole Saderman fue una de las primeras
disidencias contra el estilo de Club que imperaba en aquel momento. A pesar de su breve
existenciai el grupo se presentd en sociedad en 1954 y se disolvid en, Ed58étodo
que promulgaron, el cual consistia en el analisis y discusién de las imagenes entre los
propios miembros del grupo, supuso un gran avance y legado para las corrientes
posteriores (Facio, 1995, p. 50). Las fotdgrafas a las que se dedica el presente estudio
también tuvieron una gran influencia de una serie de autores que practicaron este arte en
relacion con el ambito cultural; asi, sus antecedentes en este campo son fotégrafos como
Horacio Coppola, Anatole Sanderman, Alejandro Wolk, Grete Stern, Boleslaw
Sendeowicz y la ya mentada Annemarie Heinrich. Esta artista, nacida en Alemania y
emigrada a Argentina a los doce afios, fue una de las mayores cultivadoras de la fotografia
de espectaculo. Cultivd asimismo el retrato de las personalidades del momento y el
desnulo artistico, aunque su estética es muy diferente a la que se aprecia después en los
|l i bros de Facio y DOAmMiIi co: sisimilanalaguese de | a
usaba en aquellos momentos en elicse orientaba hacia una idealizacion estétiea
los fotografiadosKigs.57 y 59 (Facio, 1995, pp. 632).

Al i ci a Q@Q@32001cySara Facio (1932) se conocen en la Escuela
Naci onal de Bell as Artes fAManuel Bel granoo,
fotografza en el estudio de Luis DO6AmMi co vy
ocasiones para ampliarsastudios artisticos en Europa y Estados Unidos, a su regreso a
Buenos Aires en 1960 crean su propio estudio fotografico. Sus primeros premios
internacionales y exposicionéta primera de ellas, ubicada en la Galeria Riobd, esta
dedicada a los retrato® dliferentes escritores argentindlegan tan solo un afio mas
tarde (Facio, 1982; Potenze, 1982).dasterior interrupcion del vincuforofesional que
tuvieron, segun la propia Sara, no interfirié6 sorbuena relacion personkd cual queda
demostrado en | a firma conjunta que el abor :
nos planteabamos como una firma profesional, firmdbamos SaraA-hcioci a D6 Ami c o
sin importarnos qui ®n tomaba | gquelofime. [ é] L
una u otra, una era la que disparaba y la otra quien ponia las luces, de modo que la foto
era de ambaso (Faci o, en Gasi - y Docampo, 2

fotégrafas, lo cual dio lugar a esa simbiosis que Sara califiparflecta por lo parejo de
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su pensamiento estético y visual: las dos sentian una especial conexion con el blanco y
negro y por el género del retrato. Fueron sus diferencias en el campo intelectual las que
motivaron su separacion profesional de mutuo acuerdo (en Zimmermann, 204dtpPDe

afos de trayectoria comun, finalizada en 1985, nace la totalidad de sus proyectos
cortazarianos, pero también muchas iniciativas que continuardn una vez terminada su
colaboracion profesional.

El inicio de la practica fotogréafica por parte de la generacion de fotografos a la
gue pertenecen Facio y DOAmMico supone una s
predecesores, tanto por el tipo de arte cultivado como por el periodo histérico que se
atraviesa. La primera mitad del siglo XX qued6é marcada por una busqueda ajena a la
fotografia directa y un interés de los profesionales por reflejar el mundo y la cultura que
les rodeaba. Hasta 1960, en la Argentina los paradigmas nacionales siguenosiendo
procedimientos de Heinrich, Stern y Coppola, aunque a partir de esta década la fotografia
tomara nuevos caminos, especialmente aquellos relacionados con la necesidad de
testimonios sociales y humanos (Facio, 1995, pp887 Asimismo, la situacion y
rel evancia en el campo fotogr8fico argentin.
los vaivenes historiepoliticos del momento, esto es, por la transicion de la censura a la
democraci a. En su art2cul o AFot ogkFaaid 2 a: | a
reflexiona sobre los eventos politicos que condicionaron su produccion artistica, asi como
la de sus coetaneos, entre 1966 y 1983.

Segun Facio, tanto el desarrollo de la experimentacion fotografica como los
esfuerzos por la difusion de la fotografia como arte durante las décadas anteriores
encontraban cada vez mas impedimentos. Especialmente a partir de 1976, se produjo un
aislamientccultural de Argentina: los fotografos extranjeros desechaban toda posibilidad
de viajar al pais y los exiliados no pudieron mantener una relacién fluida con el circuito
cultural del pais; ademas, la ausencia de exposiciones, conferencias, revistas o0
publicaciones sobre fotografia provocaron un empobrecimiento cultural. Los viajes a
Europa de ciertos fotégrafos argentinos permitieron salvar, de alguna manera, la
incomunicacion entre los paises latinoamericanos. Por otra parte, el foco de interés
periodistio que supusieron los acontecimientos politicos de Argentina, Chile y Uruguay
de los afios setenta propici6 la llegada de fotégrafos extranjeros, como la guatemalteca
Maria Cristina Orive, quien trajo consigo una red de contactos que supuso uno de los
primems impulsos de la fotografia rioplatense. En 1973 se produjeron dos

acontecimientos de gran importancia para el despliegue de este medio. El primero de ellos
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fue el decreto presidencial peronista que prohibié a las agencias de prensa extranjeras
suministrar informacién nacional, con lo cual se propicié la formacion de grupos de
empresarios y fotografos de prensa dentro del pais. El segundo fue la creacién de la
editorial fotografica La Azotea; sus fundaddfjsFacio y Orive, perseguian con este
proyecto promover la union de los fotografos de América Latina a través de da auto
publicacién, el diadlogo artistico y la organizacion de exposiciones (Facio, 1993, pp. 269
274). A lo largo de mas de tres décadas, detitorial ha publicado libros dedicados
tanto a la compilacién de la obra de fotdégrafos contempordreamegrafia argentina

actual (1981), volumenes dedicados a Martin Chambi (1985), Grete Stern (1988) o
Annemarie Heinrich (1987, 2014), entre ofrosomo a la formaciébn de nuevos
espectadoresComo tomar fotografiagl976),Leyendo foto$2002) oEncuadre y foco
(2003), por nombrar alguniosLa labor de las dos fotografas se proyecto desde el inicio

como una labor orientada hacia la creacion de redes intercontinentales:

Cuando empezamos con La Azotea publicamos postales de Henri Cartier Bresson
y Andr ® Kertesz, gue nos dieron fotos de
nuestro objetivo. Por mas grandes que fueran esos fotografos, queriamos publicar
solo latinoamericare . [ é] Despu®s, para tener un g
fundirnos tanto empec® con una nueva col
es m8s tem8tica. Y fiFoto de escritoro qu

hay un pensamiento, no solamente hambresgria.(Facio, en Moreno, 2000).

Estas colecciones, con un afan similar a lo que durante esos afos se ha gestado en
el campo literario latinoamericaiicomo se comprobara mas adelantgguen la estela
de |l as notas period2sticas que Facio y DO6ATI
diversos medios. Una de las publicaciones pioneras y mas longevas fue su seccion
ATi empo de EaoNawogdoade énaedl966 1974 difunden los encuentros
y exhibiciones nacionales e internacionales, realizan resefias sobre las obras
contemporaneas y llevan a cabo una labor divulgativa e informativa sobre este medio
(Facio, en Gasio y Docampo, 2016, pp-78}. Su interés por la conservacion fotogréafica
y la gestidn cultural ha llevado asimismo a Sara Facio a crear la Fotogaleria del Teatro

San Martin, dirigido y gestionado por ella entre 1985 y 1998, y a fundar la Coleccién

B’Alicia D6AmMico queda vinculada a esta editorial co
su estudio con Sara Facio (Facio, en Gasié y Docampo, 2016, pp42%4
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Fotogréfica del Museo Nacional de Bellas Artes en 1995 (Pérez, 2012, pp3431
Asimismo, con intencidn de salvar las distancias impuestas por la situacion politica del
moment o, en 1978 Facio y DOAmMico acudieron
Fotografia, organizado por el Consejo Mexicano de Fotografia; de dicho encuentro nacio
la fundacién en 1979 de su contraparte argentina, constituida en sus inicios por las dos
autoras, asi como por Eduardo Comesafia, Andy Golstein, Annemarie Heinrich, Maria
Cristina Orive y Juan Travnik. Con ello, se propusieron realizar una labor de difusion de
la fotografia nacional tanto dentro de Argentina como de manera internacional, tanto del
trabajo de autores individuales como de permitir la circulacion y actualizdeida
técnica y teoria fotografica a través de un dialogo abierto con otras regiones (Facio, 1995,
pp. 4252).

4.2.La colaboracion FacieD 6 A miCaortdzar: de Buenos Aires a los escritores

latinoamericanos

Durante estas turbulentas décadas que recogen su proyecto en comun, Sara Facio
y Alicia DO6AmMico emprenden una serie de pr
adquieren una contraparte literaria. El inicio de la relacién entre estos tres autores se
et ablece a partir de | as fotografz2as que F:
fotografico al que llamararBuenos Aires, Buenos Airegd968). Publicado por
Sudamericana, fue la editorial la que recomendé a Cortazar para acompanar el conjunto

fotografico que aportaban las argentinas:

En ese momento, se créiatodavia hoy hay muchos que lo creguie un libro

de fotografia si no incluia un escritor importante, no era nada. Y ni a Alicia ni a

mi se nos habia ocurrido Cortazar, primero, porque no lo conociamos y segundo,
porque vivia erParis. La editorial lo mencioné porque era de su catalogo y

nosotras dijimos que si de inmediato.

[ é] Cuando |l e dijimos a | a editorial gu
Cortazar, propusieron enviarles la maqueta por correo. Y ahi fue cuando
decidimos llevarla personalmente. Viajamos a Paris, vimos a Julio y le mostramos

todas las fotos. El, al verls , se emocion: muc h o, l e gu
nosotras aprovechamos para ir de Paris a Suiza a la imprenta que lo iba a imprimir

para darle instrucciones técnicas. Le dimos tiempo a Cortazar para que mirara la



maqueta y | e dijimos que ten2a I|ibertad
hizo, con total libertad. (Facio, en Gasié y Docampo, 2016, pp3B1

Finalmente, Cortdzar contribuyé al volumen con una serie de poemas, en ese
momento inéditos y escritos al inicio de los afios cincuenta (Cortazar, 2012c; Facio y
D6AmMi co, 24 abr. 1967), y un texto, entre |
con lasimagenes. El resultado de esta empresa comun fue un ensayo fotogréfico que
miraba la ciudad desde una perspectiva poco frecuente y muy alejada de la concepcién
gue de ella ofrecian los manuales turisticos de la época: a través de sus calles, sus gentes
y, en menor medida, de sus lugares emblematicos, las fotégrafas buscaban reflejar la urbe
en su cotidianeidad={g.59) . Tal y como Cort8zar expresa
y Alicia han fotografiado Buenos Aires con un soberano rechazo de temas monumentales,
de itinerarios pintorescos o insolitos, sus imagenes nacen de algo que participa de la
caricia, de la queja, da llamada, de la complicidad, de la amarga denuncia, todos los
gestos interiores de una sensibili-2ZBado (Cor
Por su reflejo literario de la contemporaneidad de la ciudad portefia, las reflexiones de
Cortazar en és libro han sido vinculadas por Joaquin Roy con las del ensayismo
argentino de los afios treinta sobre el caracter nacional, y sefiala que muchos de los
contenidos d8uenos Aires, Buenos Aires podrian poner en boca de Martinez Estrada
o Scalabrini Ortiz (1973, p . 473) . Las fot
han considerado analogas al imaginario urbano que el escritor argentino esboza en

Rayuela

Cort8zar6s novel probl ematizes the <cont
Buenos Aires and Paris by having its characters reenact again and again the

routines of daily life in the lowemiddle-class neighborhoods of the city, where

monuments are vagueasld ows i n the distance of the
and D6AmMi cobs work is equally insistent
[ €] There ar e, of cour se, some | mages O
cityods i mmensity. eButratdhei dmalt fthaur itsl

outnumbered by photographs of everyday people going about everyday lives only
serves to distance the former as part of the economical apparatus that controls
those lives(Foster, 1998, p. 186)
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De tal modo, se rescata una presencia dindmica de la ciudad y sus gentes, que
gueda localizada por los monumentos portefios en el trasfondo difuminado del imaginario
colectivo Fig. 60). Por su parte, una de las imagenes que el escritor evoca en su texto es

la del escritor portefio a la caza de unas actualizsgiaafuertes portefias

Trato de imaginar al novelista de Buenos Aires, a la mujer o al hombre que un dia
obligaran a la ciudad a rendir sus mas secretas llaves, como ya estas imagenes
rinden tantas puertas. Parado en una esquina, con su bufanda y su chambergo,
Roberto Arlt*®fuma y espera. Cuando pasen esa mujer o ese hombre, él los mirara

| argamente antes de irse. EI wvig2za podr 8§
1968, p. 194)

A pesar deltrabajo volcado en su primer ensayo fotografico por las autoras
argentinas, la censura de la época provoco un importante obstaculo en su recepcion. Si
bien el libro pudo publicarse sin problemas, el acto de presentacion que la editorial habia

preparado eel Museo de Arte Moderno de Buenos Aires se vio cancelado:

Hicieron avisos en los diarios y en las revistas, y ademas afiches que pegaron en

las calles. Nunca se habia hecho para un libro un despliegue semejante. Pero el

dia de la presentacion, que estaba prevista para las siete de la noche, nos llamaron

a las dode la tarde para decirnos que el gobierno la habia suspendido. Era el
gobierno de Ongania, que recién habia tomado el poder, y como Cortazar habia
manifestado su desacuerdo junto con otros artistas y escritores, en la Embajada
Argentina en Paris y en laa€a Argentina de la Ciudad Universitaria, parece que

eso hizo que | o quisieran sacar de | a f
explicacion. Pero el libro se editd, y es mas, el gobierno compré el libro, la
Cancilleria y Aerolineas Argentinas, la Seari de Cultura. jLo tenian todas las

embajadas! (Facio, en Gasié y Docampo, 2016, p039

138 para mas informacion acerca de las relaciones entre las crénicas periodisticas de Roberto Arlt y la
fotografia, se recomienda la lectura de P. M. Cimadevilla y L. Juarez (2014). Entre el fotoperiodismo y la
imagen aurdtica: cronica y fotografia Ehviaje a Espafae Roberto Arlt Aletria, 242), pp. 203220.
Disponible erhttps://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.11049/pr.11049.pdf
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Este contratiempo no impidié que la colaboracion entre estos tres autores llegara
a su fin. Treslias después de su primer encuentro, Julio, Sara y Alicia se reunieron en los
jardines de | a UNESCO, en | a que este traba
la foto que fue su favorita. «Quiero que sea mi foto oficial. Me gustaria que esta foto
agind2 a estuviera en |l a tapa de un | ibro m?2oe
en el que Sara capturé la instantanea que pasaria al imaginario colectivo como la visién
de Cortazar por antonomasia: mirando fijamente a camara, ligeramente cefiudo y
fumando un cigarrillofig. 61). Aunque volvieron a encontrarse en numerosas ocasiones,
Facio hizo su % tima foto del escritor en 1
fotos. Sentia que tenia su imagen para siempre, y lo que mas me conmueve es saber que
era su foto preferida ( Faci o0,73)2004, p. 72

La siguiente colaboraci-n de DOAmMi co vy
como unica figura literaria; el librrevistaRetratos y autorretrato§l973) incluyo las
fotografias itomadas entre los afios sesenta y sdtemka muchos escritores
latinoamericanos de gran trascendencia posterior, asi como con textos de cada uno de
ellos. Los autorés® que participaron con su imagen y sus reflexiones en este libro fueron
Miguel Angel Asturias, Adolfo Bioy Casares, Jorge Luis Borges, Guillermo Cabrera
Infante, Alejo Carpentier, Julio Cortazar, Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez,
Alberto Girri, Eduard Mallea, Ricardo E. Molinari, Manuel Mujica Lainez, Pablo
Neruda, Silvina Ocampo, Juan Carlos Onetti, Nicanor Parra, Octavio Paz, Augusto Roa
Bastos, Juan Rul f o, Ernesto S8bato y Mario
catadlogo de escritores remda a la empresa llevada a cabo por Luis Harss en su
posteriormente celebrado volumkeas nuestrog1966): Harss entrevistdé a Carpentier,
Asturias, Borges, Guimaraes, Onetti, Cortazar, Rulfo, Fuentes, Garcia Marquez y Vargas
Llosa (Harss, 2012).

Cortazar jugé un importante papel en la promocion de este libro antoldgico, pues
se ofrecié a ayudar a Harss a contactar con muchos de los autores y con su propio editor,

Paco Porrta (Cortazar, 2012c; Porraa, 15 en.-B9a%zo. 1965%*° Este mismo impulso

139 E| proyecto inicial contemplaba la participacion de veinticinco escritores; por diversas razones, Victoria

Ocampo, Olga Orozco y Maria Elena Walsh rechazaron la proposicion (Facio, en Gasié y Docampo, 2016,

pp. 121123).

“Como Facio, DO0Amico y muchos otros latinoamericano
mediaticoddRayuela A Cort §zar fue mi primer entrevistado, en
gue senti poRayuela Yo lo queria traducir (al inglés, el idioma en que yo trabajaba), lo crsmidoir.

Creo que mucha gente sentia édayuelasacudio la literatura, le trajo el idioma vivo de la calle, fue una —5 .5~

l i beraci - n. Uno quer2a vivir y hablar as?z2. Ah2267mi ST
380).
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también se lo proporcioné al proyecto de las fotografas, se puede comprobar mediante

una de sus cartas a Vargas LIl osa: ASara Fac
8l bum de todos nosotros, me dicen que no | «
excelentes y trabajan muy bien, de modo que

1970). La posicién intermedia e intermedial de Cortazar refleja el funcionamiento interno
del mismoboomque autores como Harss ayudaron a canonizar y, al mismo tiempo, es un
claro ejemplo de las conexiones que se produjeron dentro de esta red intelectual.

La edicion popular d®etratos y autorretratosen formato de fotoevista, con
una tirada de 25.000 ejemplares que se vendian en los kioscos (Facio, en Gasi6 y
Docampo, 2016, pp. 11#16), se difundidé con éxito, pero no alcanzo a registrar una
segunda edicién; muy lejos quedaba su alcance de laplegiédiciones deos nuestros
sin contar la reedicion de 2012. El libro de Luis Harss (1936) se convirti6 muy pronto en
un volumen de culto. El ensayo llegdé en un momento clave, del que se hizo eco hasta la
propia contraportada: Al a narr ahncugijada,l at i noa
y en la apertura de una tradicidms nuestroses una primera aproximacion a esta
problematica, un intento de captar tendencias y presencias, y de evaluar posibilidades
futuraso (Harss, 1966) . Otro punto en c¢com!?
abiertamente parcial de su trabajo. Tanto el escighileno como las fotdgrafas
argentinas realizaron la seleccion de los entrevistados basandose en una mezcla de gusto
personal y lecturas propias que fueron adquiriendo cuerpo gracias a las redes intelectuales
que creo6 o posibilito ddoom Har ss dir 8 en su APr -1 ogo arb
el fA®nfasis ha sido m8s diagn-stico que def
lineas principales, captar algunas tendencias, sugerir algunas valoraciones preliminares,
ensayar posibl i dades y per spleX)t.i vAlsioci(&2 OD&A mippa, 4
sefalar8 que fApretendi mos retratar subjetin\
un gran desaf2o0, pues todo el mundo tiene u

En la nota a la nueva edicién de 2012, el autor reflexiond sobre lo premonitorio

de este vol umen, en el cual Su prop-sito
entrevistas [€é], [pues] a nadie se loe hab?a
gue | es pusiera cara y cuerpo para el l ect

salvadas las distancias mediaticas y de método, es el mismo que llevaron a cabo las
fotdgrafas argentinas. También la metodologibatenuestroy Retratos y autorretratos
coincide; Harss incluso emplea términos del lenguaje fotografico al plantear sus

semblanzas de escritores:



cada uno de los diez ensayos de este libro, aunque parte implicita de un esquema,

es una wunidad aut - noma. [ €] El n¥cl eo €
respira, reflexiona, y nosotros tratamos de captarlo en movimiento, de fijar un

gesto, una actitugue revele al hombre e ilumine al artista. Buscamos siempre un

punto focal, un polo luminoso que irradie para alumbrar las sombras periféricas.

[ é] Un gest o, una frase caswual, pueden
explicaciones. (Harss, 1966, pp-49).

La perspectiva intimista y cercana que describe Harss se asemeja a la 6ptica
empleada por las fotdégrafas. Estas rechazan las poses e iluminacion propias de la
fotografia de estudio y buscan el trasfondo psiquico de los sujetos a través de la
expresividad d su fisionomia y, especialmente, de su mirada; la mayoria de las imagenes
optan por planos cerrados que buscan crear complicidad con el retratado, de una parte, y
establecer un lenguaje semidtico alternativo a la palabra en el que la mirada y las manos
Tcomo en el caso de las fotografias tomadas a Coité&padtan a la conversacion. En
descripci-n de Sara Faci o, Ason retratos d
falta de pose, en la carencia de efectos luminicos artificiales. Son miradde haoi@do,
gestos robados, pensamientos detenidoso (1¢
|l as fot-grafas es el gue presenta a | os au
mismos, haciendo de cada gesto y actitud un gesto tan signdicatiao la palabra
escritao RéRz2012,pe2l8r, en

La relacion entre los autores y su semblanza adquiere un grado mas de
complejidad en el caso deetratos y autorretratosComo contraparte literaria a las
imagenes, las fotografas solicitaron a los escritores retratados unas reflexiones textuales
gue registraran las impresiones que esas imagenes motivaban. El de Cortazar, titulado
AOpi ni ones pert i neancongessacion neerarreflekitaen la dquenlesnt e  u
dos personajes 2. Modelo para armarCalac y Polanco, se mofan descaradamente de

la fotografia que le han tomado por su forma de pdsgs(62-64):.

iY esto se deja fotografiar, esto se toma por un escritor y para mas argentino! Un
beséler deci me un poco. [ é] vos fijate qu
responsabilidad, uno va y le pide a Alicia y a Sara que lo saque con la mandibula

de pensador intelectual descansando en la mano, la mano descansando en el codo,
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y el codo propio arriba de uno de esos escritorios con tintero. Pero el punto no
tiene categorza, vos te das cue#dba. (Cor

Como en Los nuestros Retratos y autorretratosnace de una serie de
conversaciones. Sin embargo, si en el primer caso el dialogo se establece entre Harss y el
escritor, en el segundo el intercambio se produce entre el autor y su propia fotografia.

Esta peculiar relacién entre texto e imagen nos desplantonces, del retrato al
autorretrato; esto adquiere un nuevo matiz si lo volvemos a situar a la luz de la creacion

de una figura publica del intelectual latinoamericano que imperaba tras el caso Padilla.

Asi, como sefiala Paula Bertla, la aparicioRéatos y autorretratose puede entender

como fAun gest o dperuhladgestskret@tosihonarifiasy bxpresaban

una voluntad consagratoria hacia los retratados, por otro, era una estrategia para intervenir

en circuitos artisticos e intelectuales que prestigiaban a la propia fotografia, en un
momentoenqueaunocipa una posici-n subalterna en el
72). Las fAsutiles iniciativas pero clarz2sin
gestacion de ambos volumenes es otra prueba mas de lo que recursos como este suponian
para la legitnacion de la figura del intelectual latinoamericano. A este respecto, Bertua

destaca a propdsito del prélogo de Sara Facio en su vokobele escritof1998) que

La intervencion de la fotografa resulta interesante por el efecto de temporalidad
diferida que insinda y por el modo ciertamente candoroso en que justifica el
armado de un canon que, lejos de haber sido un gesto premonitorio o un acierto
personal, se corspondia con un movimiento que en ese entonces estaba fechado
y cuyo campo de fuerzas habia incidido en los comportamientos de los escritores
en tanto hombres publicos, en sus poses y actitudes. Por otro lado, la publicacion
form6é parte de una de las lineaditoriales del proyecto politiecultural

vinculado con la revist@risis. (Bertta, 2016, p. 74)

Los nuestrogambién acusa estos vaivenes apenas unos afios mas tarde de su
publicaci - n. En su AEp21l ogo, con retracci ol
1969, Harss sefal a: Ael ti empo [ é] se ha h
desde que salib estei br o ya par ci al mebnomede &atiterayrae ci d o .
latinoamericana [es] un fendmeno, se esta viendo ahora, que tiene mas que ver con una

revoluci -n editorial y publicitaria que col
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pp. 463464). Sin embargo, la edicion de 2012 cambia el tono critico por el de la nostalgia,
ya distanciado de las probleméticas internas surgidas en el campo intelectual
latinoamericano de los afios sesenta y setenta.

También enRetratos y autorretratogstan presentes las mismas tensiones del
campo intelectual (Facio, en Gasié y Docampo, 2016, pp112Pque se encuentran en
los paratextos déos nuestras Al a petici-n o |l a cesi-n de
hicieron palpables esas polémidague discurrian sobre asuntos artisticos, politicos,
personaleéisy que habian fomentado tanto alianzas como enfrentamientos al interior del
grupoo ( Ber to)/a pesalde ¥eflejar gb mism8 momento histéritas
imagens operan con la ventaja de la ambigliedad. El contexto en el que se exponen las
fotografias, las palabras o textos que la acompafian, etc. pueden orientar la interpretacion
gue el espectador hace de | as i m8genes, A p
per manent emente el significado de una | mage
lo que, al contrario que Harss, que acabara considerando su libro como un documento de
®poca, en 2012 Facio habla a¥n delenenar 8cter
una intencion psicoldgica, en cuanto muestran la personalidad de los artistas elegidos vy,
por sobre todas las cosas, fueron y son imagenes contemporaneas. Hoy, las mas conocidas
Tde Cortazar, Neruda, Borgese publican como imagenes actuales treintaiarenta
affos m8s tarde de PbBrezB(2, pps20@08). t omadaso (en

En definitiva, Retratos y autorretratose inserta en la misma linea que textos
comoLos nuestro® Historia personal deboom en lo relativo a la creacién de un canon
contemporaneo de los escritores que renovaron las letras latinoamélitahasalizar
estos discursos dentro del contexto hispanoamericano de los afios sesenta y setenta, estas
obras adquieren un valor afiadido como estrategia de legitimacion dentro de las nuevas
exigencias del campo literario a los intelectuales. La imagenogugrdpios retratados
crean de s?2 mi s mo s, apoy8ndose en |l as ins
plurisignificante y ambigua como las propias fotografias, gracias a lo cual estas mantienen
su contemporaneidad mas alla de los vaivenes en la perceptadigdea del intelectual
en esas décadas.

Si Retratos y autorretratoss un claro ejemplo de las redes intelectuales que se

141 Frente a la consideracion de las redes de difusidsodeicomo producto de la mercadotecnia espaiiola,
Norma Catelli destaca como los primeros volumenes en presentar esta voluntad compiladora se gestaron
en tierras americanas, haciendo referencia tabhts @auestrosomo aLa nueva novela hispanoamericana
(1969), de Carlos Fuentes (2010, pp.-713).
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crean a partir de la revolucion cubana p@bm en un acto que al mismo tiempo permite

crear una imagen de escritores que, como Cortazar, estan empezando a constituirse en
tanto figuras p¥blicas, el siguiente trabaj
vuelve a unas condiciones similaresaa tleBuenos Aires, Buenos Airesn el ensayo
fotograficoHumanario(1976) se muestra un proceso de trabajo autbnomo respecto a cada

parte, pero con un objetivo comun: reflexionar sobre la misma tematica empleando el
lenguaje fotogréfico y literario. Si @uenos Aires, Buenos Airles reflexiones circulan

en torno a la ciudad y sus rincones mas insélitos e inhéspitos, en este libro fotografico el
interés se desplaza eminentemente al elemento humano; concretamente, a la

incomunicacién y la soledad que acompafan a la enfermedad.menta

4.3.Humanario o la dialéctica del acuario

El proyecto comenzé como un encargo institucional por parte del dert@ndo
Pagés Larray4?a las fotografas diez afios antes de que el ensayo fotografico viera la luz:
este, que habia buscado diversos autores para llevar a cabo esta tarea, no habia encontrado
aun unas imagenes que cumplieran al mismo tiempo con un registro del deterioro y atraso
de los centros adscritos al Instituto Nacional de Salud Mental que, al mismo tiempo, no
cayeran en lo grotesco y en lo sensacionalista. Tras acceder Bilémos Aires, Buenos
Aires crey6 haber encontrado esa mirada que buscaba y contacté con las fottgrafas.
Tras aceptar el proyect o, Facio y DO6AmMiIi co
Provincia de Buenos Aires en una misma semana para tomar fotografias que justificaran
la subida del presupuesto que se buscaba para las instituciones, que finalmente fu
concedido. De manera paralela, las fotdgrafas realizaron otra seleccion de las imagenes
gue incluian Unicamente a los internos y empezaron a armar un libro. De nuevo, contaron
con la ayuda de Cortazar para el prélogo; sin embargo, primero este eswitiones

enl ace con el edi tor de Samuel Beckett, e

142 Fernando Pagés Larraya (192307) fue un investigador y psiquiatra argentino, especializado en los
componentes histérieculturales, etnograficos y antropolégicos de la enfermedad mental. También cultivd
la musica y la pintura (Balzart al, 2008, pp. 121123).
143 La opinion fue posteriormente compartida por Cortazar, pues diria lo siguiente de este trabajo en el
Aiterritoriod de su |ibro hom:-nimo: fAautoras de admi
de un manicomio y de él trajeron un testimogi@ bien merece su titulo dkumanario Mi texto no
hubiera sido escrito si yo no conociera desde hace mucho su bondad y su comprension; evitando lo
272 espectacular o lo aberrante, Sara y Alicia nos acercan como pocos a una realidad que por fin se esta abriendo
paso entre hipocresias, prejuicios t e mor es o6 (1978, p . 92). Adem8s de e
una selecci-n de | as fotograf2zas y su texto para el



inicialmente para esta labor. Las casualidades quisieron que justamente en esos meses el
autor irlandés habia sido internado en un centro psiquiatrico (Facio, en Gasié y Docampo,
2016, pp. 153455; en Pérez, 2012, pp. 2001). El proyecto quedo paralizadarante

algun tiempo y resurgio una vez ya inaugurada la editorial La Azotea. SeguneStio,
editorial se dedicaban sus inicios de manera exclusiva a la venta de tarjetas postales en
diferentes librerias latinoamericanas y europeas. Tras mucha insistencia de Cortazar, que
seguia muy interesado por las imagenes tomadas por las fotégrafas en los hospitales
psiquiatrios hasta el punto de no recibir honorarios por su texto, consiguié convencer a
Sara Facio y Alicia DO6AmMico para retomar el
primera gestionaba junto con Maria Cristina Orive. Se inauguraba, asi, una nueva seccion
de publicaciones en La Azotea, esta vez dedicada a los libros (Facio, en Gasid y
Docampo, 2016, pp. 24246).

Al igual que ocurrié corLos nuestrosla mediacion de Cortazar fue una de las
fuerzas motoras de este humano proyecto que comenzé como el registro de las
deterioradas condiciones de vida de un grupo de hospitales psiquiatricos de los
alrededores la capital argentina. Sin embargo, al igualcgquirrio enBuenos Aires,

Buenos Airesel nucleo de esta empresa se desplazo hacia las personas fotografiadas y

adquiri- un prop-sito testimonial que se su
del desvar?2o, l a indefensi- -n, el abandono,
jamass e dest aca; a |l o sumo se sugiereo (Al ons

solo unos dias después de la proclamacion del Proceso de Reorganizacion Nacional de
1976. En esta ocasion no hubo una censura tan explicita como la que sufrid la exposicion
de las fotografias dBuenos Aires, Buenos Airgsero el clima generalizado en el que se

encontraba Argentina después del golpe se dejo traslucir en la recepcién del volumen. La
propia Facio sefiala que muchos libreros no se atrevian a exponer libros de este tipo en

sus escaparates (Facio, en Gasi6 gdbpo, 2016, p. 157), debido a que:

una de las primeras censuras que hubo fue la de no tocar temas desagradables.

[ €] Entonces, nNo era solamente no mostra
libro se veia el estado de desproteccidn en que estaban estos personajes, la
vestimenta, los edifios. Por mas que estaba centrado en las personas, se veia el

estado de pobreza, las paredes, las camas. Eso no le gusté nada al poder del

momento. Ni siquiera salieron notas, excepto una muy buena de Hermes Villordo,
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enLa Nacion[ é }**Pero en otros medios no sali6 casi nada. (Facio, en Gasié y
Docampo, 2016, pp. 186857)

Con todo, el trabajo de Facio y DO6AmMico
consideradas como precursoras del ensayo fotografico en Argéptima con Aldo
Sessa, Andy Goldstein y Adriana Lestiidp promovio toda una serie de voliumenes de
similares prop6sbs desde ese momento, que unian el compromiso ético con la realidad
a la estética fotogréaficd€rez 2012, p. 201; Facio, 1995, p. 87). A través de sus setenta
y dos paginas dispuestas en formato cuadrddmanariointroduce al receptor a una
realidad que probablemente le es desconocida en dos partes bien diferenciadas: la primera
esta destinada a los textos, cuya tarea introductoria nos adelanta el contenido de las
cuarenta y tres fotografias. Esta division quedkstificada, ademas, por el proceso
autonomo de trabajo de los autores. De esta manera, en este ensayo las fotografias no son
ilustrativas, sino que entre ellas y la palabra hay una relacién de equivalencia, mutua
dependencia y colaboracion; de hecho, dbotse encuentra totalmente separado de las
i m§genes de Facio y DOAmico hasta el punto
pie de foto o titulo explicativo. AsHumanarioes concebido como un testimonio en el
gue cada medio debe hablar por si mismo y conseguir crear una comunicacion exitosa

con sus receptores. Al mismo tiempo, esa separacion de texto e imagen puede responder

no solo a un recurso formal, sino también adoeq Mi t c hel | denomi na ul
®t i ca, una manera de evitar un acceso demas
p. 257).

4.3.1.La expresion textual y visual de un testimonio

La parte escrita de este ensayo esta compuesta por dos textos. En el primero de

ellos, que actda a modo de introduccion, Pagés Larraya alude a la plurisignificacién de

|l as i m8§8genes tomadas por | as fot-grafas cor
fant asmal 0 que transmite el profundo dol or c
como las piezas de puzzlef ant §sti co, constitu2an un ideo
(en D6AmMico y Faci o, 1976, p. 5). En un i ni

por las fotbégrafas se ven como vidas errantes y solitarias cuyos entresijos ignora. A pesar

“Publicada el 23 de mayo de 1976 como #fAVisi-n de
Docampo, 2016, pp. 1685.
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de esta dificultad inicial, la contemplacién no solo le lleva a identificarse a si mismo con
alguno de | os pacientes, sino tambi ®&n a d
argentinos en exilio se habian podido atrapar, en una secuencia fantasticpetysas
del hombre; en un relampago de genialidad se habia logrado realizar el primer
HUMANARIOde nuestra histor a pl sticao (1976,
El segundo texto presente en este libro, escrito por Julio Cortazar y titulado
AEstrictamente no profesional 0, refl exiona
transmiten los rostros anénimos que pueblan estas fotografias. En dicho documento el
esct or afirma valerse de su car8cter extern
poeta no sabe gran cosa de eso que, sin em
en DO6AmMmico y Faci o, 1976, p . 11) . Es por €

divisiones como la compartimentacion maniquea entre cuerdos y locos:

Es asi que quiero aludir aqui a zonas esquivas e indefinibles, a atmoésferas
aparentemente garantidas por una normalidad pasteurizada pero de las cuales
pueden asomar lentamente, desde un guante de goma roto o una escoba apoyada
en la pared, presencias pda que no hay otra definicion que el acatamiento,
antes o después de las palabras con que la insolencia o el miedo buscan definir

para mejor encerrar. (Cortg8zar, en DO6AmMi

Con estas ideas en mente, Cortazar se dispone a reflexionar sobre esa otra realidad
gue suponen algunos ejemplos hechos desde dentro de lo que se ha establecido como
locura. Viendo los relatos de Leonora Carrington, el testimonio autobiografico de Unica

Zurn o los mandalas de Adolf Wolfli, Cortdzar advierte que la locura

tiene simétricamente los mismos infinitos grados que diferencian a la razon; vy el
eje de esa simetria es la zona donde los contactos alcanzan aun a hacerse; mas alla,
en la locura o en la razén, las capas se estratifican, y mientras la inteligencia se
desatiende brutalmente de toda referencia a esa otra manera mental, la locura se
cierra sin apelacion a todo mecanismo razonable. Si nuestra intuicién fuera
infalible, quiza los rostros que se ven en este libro permitirian descubrir cuales de

€s0s seres se mnen en la zona axial, de contacto, y cuéles estan fuera de todo

“SFacio y DO6Amico |l e invitaron a sumarse al pr
todo ®I hab2a sido el padre de | a idea, y nos
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alcance; de la misma manera que si nuestra intuicion fuera infalible, quiza las
fotografias de jefes de estado, mariscales famosos, filésofos, banqueros, politicos

e industriales, permitirian descubrir cudles de esos seres se mueven en la zona
axia, decot acto, y cu8les est8n fuera de tod
Facio, 1976, pp. 123)

Para Cortazar, la diferencia real entre locura y cordura no es aquella que la
sociedad nos ha ensefiado a distinguir por los sintomas externos, sino que reside en la
soledad, en el hecho de que fAno tiene relac
nsotros no | a tenemos con el suyoo (Cort gz
esta situacion de incomunicacion es la esencia misma de la separacion de lo razonable y
gueda unida a la concepcion cortazariana de la vida como un juego totalmente serio, pues
el desconocimiento de sus reglas llega a condenar al ostracismo. Es agaimgrgeis
donde entra el poeta, segun argumenta el argentino, pues la literatura esta acostumbrada
a derribar las convenciones aristotélicas del lenguaje y la realidad (en 1976, p. 15).
Cortazar continta su reflexion sobre las imagenes de este libro y estallparticular
vision de la locura ligada a lo surrealista, lo onirico y lo insélito, muy similar a la que

presenta en el resto de sus olffas

me dije que acaso la locura nacia de extrapolar un suefio de transgresion, un suefio

del que ese hombre o ese nifio no despertarian ya nunca, un suefio que habia

i nvadido y desplazado | a vigilia [é]. P
no tiene nada dextraordinario, y en pequefas dosis nos ocurre a cada momento.
(Cortsg8zar, en D6AMLIMYO y Facio, 1976, pp.

Par a Corts8zar, | as personas fotografi a
concretamente, sus 0jos, ven un suefio que se ha implantado como la sustitucién de una
realidad por otra y que seria equiparable a la manera en la que lo fantastico asalta a los

personajesle la narrativa breve de Cortazar. Esta barrera que se erige entre la ensofiacion

148 E| pasaje al que se refiere Cortazar en el texto se encuentra en el capitulo ocReytzety es el
siguiente: ALarga charla con Traveler sobre |l a | ocl
mismo tiempo que ciertas estructuras sofiadas serian formas corrientes de locura a poco que continuaran en

la vigilia. Sofiando nos es dado ejencgratis nuestra aptitud para la locura. Sospechamos al mismo tiempo

guetoda locura es un suefio quefgad (Cortadzar, 184, pp. 455456).Se subrayan en la cita las palabras

mencionadas por el autor en el textd-ilenanario



de los retratados y la interrogacion de aquellos que observan las imagenes les condena al
aislamiento, a la incapacidad de pronunciar mensajes que puedan facilitar una
transmision, por lo que en su lugar solo nos llegan sefales incomprensibles. Dicloo abism
insalvable tiene como ultimo recurso el de la imagen, pues entregar el gesto resume la
esencia del acto fotografico. Sin embargo, es necesario ser consciente de esa entrega para
poder romper el suefio o discurso ciclico de estas personas a las queastalds una
oportunidad para comunicarse ( a8.rConegear , en
documento, Julio Cortdzar no solo da su propia vision de la temética que presentan las

dos fotografas, sino que al mismo tiempo justifica su urgencia y dargalor el acto

testimonial y humano que suponen sus imagenes. En este sentido, este prélogo recuerda

a |l as pal abras de 0dyditulo haeelreferencia al@érssayd de | o c u
Erasmo de Réterdam y que se publica en 1982 como apoyo a las acciones de las madres

de la Plaza de Mayo. En dicho texto, Cortazar reivindica una manera diferente de ver las
cosas: Al a | oc ur adoreeraz@cesa raz@ ique tahtmegdrgalléca alc u a n
Occidente, se rompe los dientes contra una realidad que no se deja ni se dejara atrapar
jam8s por | as fr2as ar mas de Qomazal 1994c,c a, | a
p. 321). La manera de reflexionar sobre lo fotografiado sin aludir practicamente a las
imagenes con las que comparte tema es una manera de respetar esa division entre el
planteamiento de ensayos fotograficos como los que proponen FabicAyn€ c o y qu e,

segun Mitchell, hacen honor a la eleccion de esta terminologia:

apor gu® se | e Il ama nensayo fotogr §fi
presunci-n de una realidad referencial
Areal i dado. La connotaci-n gen®rica que
una ausencia de ficcion, olnmms o wuna fAcientificidado. L
®nf asis en el Apunto de vistao privado,
m2tico de |l a fotograf2za como una especi e

La tercera es el sentido etimolégico deleeyso como un Ai ntent o«
i ncompleto [ é]. La incompletud gen®ri c:
convierte en una caracteristica particularmente crucial de las relaciones de imagen

y texto del ensayo fotografico. El texto del fotoensayo suelearuela cierta
reserva o0 modestia en su pretensi-n de i

al igual que las fotografias, admite su incapacidad de apropiarse de todo lo que
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habia alli para ser captado y trata de dejar que las fotografias hablen por si mismas
o Amiren de vueltao al e-85g)ect ador . (Mitec

Si la primera razén no es del todo equivalente para los proyectos cortazarianos por
su lucha abierta contra la compartimentacion de los géneros y el estilo dialogante tanto
de su ficcién como su ensayisti¢éel resto de argumentaciorseserca de este subgénero
fotogréafico por parte de Mitchell pueden ser aplicadd$umanarioc Hablando méas
concretamente de la relacion gdemanariopresenta en su divisién de cédigos, es Uutil
tomar como punto de referencia el ensayo fotogréafico de James Agee y Waltet Evvans,

Us Now Praise Famous Mef1941), realizado bajo el amparo de la Farm Security
Administration*® En esta obra, desde el inicio se destacan las premisas de las que parte

el esfuerzo conjunto del escritor y el fotoégrafo:

the effort is to recognize the stature of a portion of unimagined existence, and to
contrive techniques proper to its recording, communication, analysis, and defense.

[ ] The i mmedi ate instruments are two: t
word. The governing instrumenivhich is also one of the centers of the sulbject

is individual, antiauthoritative human consciousness.

[ €] The photographs are not illustrative

independent, and fully collaboratii@dgee y Evans, 1941, pp. XiXV)

De manera an8l oga, |l as fotografzas de F
preceden se benefician de una interaccion mutua, pero en ningdnh momento existe una
dependencia entre | os dos <c¢c-digos: Afa perf

d o e s n 6 tualmmeagesA guod photograph needs no words. But they certainly can

147 pero si para el ensayo fotografico tomado de manera generalizada, incluso en posteriores proyectos

Il evados a cabo por estas fot-grafas. Alicia DO&AmMI c
Vila en el volumerPodria ser yo. Los sectores populares urbanos en imagen y pdE@8d, Buenos

Aires, Ediciones de la Flor) para establecer un didlogo con la realidad de las zonas desfavorecidas y su
creacion de redes. Recientemente se ha realizado una nueva edicion ampliada por la editorial fotografica
Asuncion (2019, Buenos Aires)se ha comisariado una exposicion acerca de esta labor en el Museo

Nacional de Bellas Artes (2023, a cargo de Agustina Trinquell). Se pueden consultar los datos de esta Ultima

en el siguiente enlacehttps://www.bellasartes.gob.ar/exhibiciones/podeayo-alicia-damicoy-la-
fotografiacomoexperienciecolectiva/

278 148 Como sefiala Victor del Rio acerca de estas campafias fotograficas auspiciadas por el gobierno
estadounidense, fiel origen no art2stico del proyect
en parte precisamente por ese caracter adminiswati e i nstrumental con el que fu

103-104). Del mismo modo se puede hablatHienanariq cuya premisa institucional es rebasada con
creces en favor de su cometido ético y estético.


https://www.bellasartes.gob.ar/exhibiciones/podria-ser-yo-alicia-damico-y-la-fotografia-como-experiencia-colectiva/
https://www.bellasartes.gob.ar/exhibiciones/podria-ser-yo-alicia-damico-y-la-fotografia-como-experiencia-colectiva/

be joined, they can complement one another, adding to the+eq@lerct at or 6 s exper
(Facio, en Schwartz, 2006, pp. 2867). Esta misma manera de proceder se advierte
asimismo en ciertos momentos de la produccion cortazariand.egitorios, libro

profusamente ilustrado donde el escritor reine muchos de sus textos inspirados por obras

de artei de autores como Pierre Alechinsky, Leopoldo Novoa, Julio Silva, Guido Llins,

entre otros, la dinamica de interacciéon con las imagenes que sirveefelencia a las

reflexiones ecfrasticas rara vez hace referencia a piezas concretas. Como Jaime Alazraki

comenta a prop-sito de APaseo entre | as | au

No se trata de un dudoso impresionismo que operaria como el comentario, la
descripcion o la explicaciéon: reemplazandolgkto por su sombra subjetiva. No
descripcion, sino refraccion, en el sentido estricto del fendbmeno dioptrico:
traslacion oblicua de un haz de luz de un medio a otro de diferente densidad. El
ensayo de Cortazar no busca reemplazar un territorio (el @jéttico) por otro

(la escritura), sino establecer un puente entre ambos. La realizacion ultima del
ensayo es ese instante en que entre el objeto artistico y su refraccion en el sujeto
se entabla un dialogo que los trasciende, un espacio que, aungice pwea!
contacto de dos conciencias (una visual, otra literaria), prescinde de ellas.
(Alazraki, 1982, pp. 1-19)

De esta manera, la escritura intermedial de Cortazar seguiria un principio analogo
al que Bourdieu propone como una de las leyes de funcionamiento de las relaciones entre
di ferentes campos art2sticos: fAEstaonct ament
un intento de transmutar una misma experiencia estética al codigo de la literatura y de sus
preocupaciones.

Aunque se ha sefialado que los textos de las dos personalidades argentinas son las
Unicas palabras que figuran en este libro, entre la introduccion de Pagés y la reflexion de
Cortazar las fotégrafas insertaron una imagen significativa: esta registra encias
hecha en el muro del hospicio, en la que advertimos unos signos incomprefrsiples (

65). Estos, si bien no pueden considerarse palabras, podrian constituir al fin y al cabo un
sistema semidtico, una suerte de texto en la que los propios internos pretenden salvar esa
incomunicacion que les rodea y muestran la voluntad de transmitir su prepgaje;
ademas, es la Unica fotografia que cuenta con una nota de caracter explicativo y, por ende,

la Unica que se apoya en la palabra como ayuda para la comprensiéon de su contenido. Esa
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voluntad de expresién ambigua e indescifrable que, en cierto modo, también presenta la
fotografia como medio la convierte en el relevo natural del testigo que nos tienden los
retratados. A partir de ahora, y ya de manera definitiva en este libro, la itoagen
completamente la palabra e inunda la vision del espectador. La experiencia visual de este
particular humanario comienza con una fotografia muy reveladora, en la cual, en un plano
picado, se ve a una interna en una sala pequefia a la que conducescal&ss
descendentes$-{g. 66). Ella estd apoyada en una puerta metélica abierta y con su media
sonrisa invita a descender con ella a ese infierno. Los internos seran un particular Virgilio

y de la mano de quienes se conocerd este orden de la realidad, a través de su mirada sin
palabes, pero cuya intensidad es suficientemente expresiva. No hay pecadores en estos
c2rculos, solo sufrientes. As?2, Facio y DO/
libro es un camino hacia la busqueda de la comprension de estos seres humanos, para que
ellos, de algun modo, si consigan alcanzarlo.

Para ello, antes es necesario preguntarse cOmo la imagen presenta posibilidades
narrativas dada su condiciéon no secuencial, al menos en este caso. Sin embargo, esta
fijacion del instante es precisamente lo que Cortazar busca tanto en lo fantastico como en
su produccion literaria en general mediante su poética del montaf@lage lo
combinatorio y lo intersticial. Tanto en lo literario como en lo fotografico, toda seleccion
subjetiva de la realidad de acuerdo con lo que se pretende transmitir es un primer paso
hacia la voluntad de contar una historia, esto es, a la narrativiched cualidad que
tradicionalmente se ha asociado de manera exclusiva a la liter&orao sefiala Anson,
la fotografia conlleva de manera inevitable una toma de posicion, con lo que en muchas
ocasiones no importa tanto lo que se plasma como el modogere ele produce. La
eleccion del punto de vista y la arbitrariedad de ese posicionamiento que subyacen a toda
fotografia se convertiran, por lo tanto, en dos constantes que afectaran al resto de las artes
(2000, pp. 445). A esta seleccion del punto det&i®, en terminologia de Henry
Jame¥*, la ventana de la casa de la ficcion por la que el artista se asoma habria que afadir
|l as nociones de Afopguxmm@ni(BartAres, n,192000) o

los mecanismos responsables de interpretacion del significado enmarcado en una

“AlLa casa de la ficci-n [é] no tiene una sola venta
ventanas [ é]. En el mejor de | os casos, solo son ve
[ €]. Pero tienen unadeealasrsecalza yna figyvaican:un parmrde @osa @, al menas,
con unos prismaticos que desarrollan en la observacion reiterada un instrumento Unico, el cual asegura a la

Thon persona que | os wutiliza una i mpresB64p distinta de |
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explicacién mayor a la de sus limitaciones espaciafes.

En La cdmara lucidaRoland Barthes diferencia las tres préacticas o intenciones
gue pueden esconderse tras una fotografia: lapgehtoro fotografo, la despectatoro
aguel que observa la imagen y la sfgctruni aquel o aquello que es fotografiado, una
suerte de simulacifo(1999, pp. 389). El interés del observador, segun este critico, se
fundamenta en la presencia comun de dos elemengtadelmy el punctum El primero
de ellos provoca el interés general que se activa en funcion del saber y la cultura del
receptor; por medio deftudiumBarthes afirma interesarse por fotografias al recibirlas
como testimonios politicos o cuadros historicos, al placer que otorga reconocer los
cédigos en los que estas se basan. Identificarlo supone comprender las intenciones del
fotografoi para aprobarlasliscutirlas o criticarlds entrar a formar parte del pacto de lo
visual. Elpunctum por su parte, no es buscado por el espectador ni es investido por su
conciencia, sino que divide studium asalta y practicamente punza al receptor. No ha
de confundirse este elemento con el choque fotografico qupeehtor emplea para
sorprender ya sea por la rareza de su referente, la captacion de una escena en su momento
decisivo, la proeza técnica o el hallazgo forfuimmo tampoco es el contraste colocado
de manera intencional por el autor en la imagepukttunes un detalle, un rasgo parcial
gue atrae la mirada dgpectatory posee una fuerza de expansion, a menudo de caracter
metonimico, que le hace llenar toda la fotografia. El detalle no es, o al menos no
rigurosamente, intencional, sino que es un suplemento inevitable y gratuito que no tiene
por qué pertenecer a la totild de lo que el fotégrafo deseaba mostrar; tanto si se
distingue como si no, es un suplemento que el espectador afiade a la foto y que, a pesar
de todo, ya existia en ella. En sumapehctumse diferencia destudiumen que, a
diferencia de este, no se encuentra codificado. Lo que no se puede nombrar es lo que
realmente punza al observador y apela a su sensibilidad (Barthes, 19991pp).63

Esta apertura a la significacién que conllevaweictumtiende puentes entre la
concepcion fotogréfica y la que Cortadzar busca con su propia poética, como ya se ha
argumentado con anterioridad. Ademas del interés que la imagen pueda suscitar, otro de

los elementos que contribuyen a la consecucion de la nataatien la fotografia es su

150 También otros criticos habian reflexionado antes sobre este aspecto, tal y como lo hiciera Walter

Benjamin en 1931: fAa pesar de toda | a habilidad del
modelo, el espectador se siente irresistiblemientado a buscar en tal fotografia la chispita mindscula de
azar, de aqu2 y de ahora [¢€]. La naturaleza que hat

gracias a ella, un espacio constituido inconscientemente sustituye al espacio copstitléadmnciencia
humanao (2013, p. 26). 281
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carécter subjetivo y ambiguo. Para autores como Berger, esta ultima cualidad es la que
Apodr2a ofrecer a | a fotografza un medi o Y
sugerir otra manera de contar?0 ( Basa,ger y M
para este critico, en que la discontinufdattmporal que conlleva toda imagen fija hace

imposible que esta posea un conjunto semantico cerrado:

la cAmara atomiza, controla y opaca la realidad. Es una vision del mundo que niega
la interrelacion, la continuidad, pero confiere a cada momento el caracter de un
misterio. Toda fotografia tiene multiplesi gni fi cados [ é] Las f ot
si mismas no explican nada, son inagotables invitaciones a la deduccion, la

especulacion y la fantasi&dntag, 2009, p. 122

Ante esta situacion, existen diversos mecanismos a través de los cuales el
spectatopuede interpretar algunos de los significados posibles de una fotografia. Uno de
ellos es su contexto: los fragmentos que son, en esencia, las fotografias alcanzaran uno u
otro sentido dependiendo del marco en el que se obsarmmamaleria, una manifesion
politica, una revista fotografica o de noticias generalesj:etc.icada wuna de
situaciones propone un uso diferente para las fotografias pero ninguna de ellas puede
asegurar su significado. Con cada fotografia ocurre lo que Wittgenstein atgbanen
sobre | as palabras: su significado es el u s
de aclarar el significado de una fotografia es mediante el acompafiamiento de las palabras,
las cuales suelen presentarse en el formato de un pie de fotd leo S tiempden a
invalidar lo que es evidente a los propios 0jos, pero ningun pie puede restringir o asegurar
per manentemente el significado de una i mage
como sefala DO6AmMi co, ifLos gsu%¥hpeo enldedesnesd est i n
distintos y necesarios hacen olvidar que es también un vehiculo de conocimiento, de
indagacion del mundo y una de las tantas formas de percepcion de los problemas
humanos. La fotograf2a es unaMapalasdebstos i dad n
recursos, Berger intenta describir la verdadera esencia de la ambigliedad en el medio

fotografico:

151 El propio Berger aclara que la discontinuidad no es exclusiva de la fotografia y relaciona esta cualidad

de | a imagen fija con |l os silencios narrativos de |
en una histori a teenelanisrio@east deatino[cémo emebmistedorde los espacios

gue hay entre los pasos hacia ese destino. Todas las historias son discontinuas y estdn basadas en un acuerdo
t8cito sobre | o que no se dice, sobre I o que une | a



la misma discontinuidad, al preservar un conjunto instantaneo de apariencias, nos
permite interpretarlas y encontrar una ¢
narrar, provoca -lenduaja 9de las[ apdriencias sussia mi
continuamente una egpct ati va de significado m8s al
confirma esta expectativa y | o hace de
Aparte del suceso fotografiado, aparte de la lucidez de la idea, nos sentimos
conmovidos porque la fotografia ha llenado maeskpectativa, intrinseca esta a

la voluntad de mirar. (Berger y Mohr, 1998, pp. -128)

Estos breves apuntes sobre la posibilidad evocativa de la fotbrpéiemiten
proceder al analisis de las imagenesidmanaria En el caso de este ensayo fotogréfico,
el espacio en el que transcurrié la toma de las imagsegistintos centros psiquiatricos
de Buenos Airdses determinante a la hora de interpretarlas, pero esta informacion es
presentada como un elemento exsaal: nada de las localizaciones que vemos en las
fotos podria revelar su naturaleza fuera de contexto. En su lugar, el interés de las
instantaneas se fija, como bien sefala el titulo del libro, en el elemento humano. De esta

manera, tal y como apunta RaBertua,

| as intervenciones fotogr 8f coovergiondse Faci c
del régimen historico de visibilidad y enunciacion de su épocadigtréuia lo

visible y lo invisible, y que separaba lo enunciable de lo no enuncidique,

lejos de la perspectiva escopica habitual del sistema hospitalario, queuegerce

violencia del ver en su pretension cientificista (la galeria de la Salpétriere de
Charcot es, tal vez, una de sus formulaciones visuales mas potentes), las
fotografiasde Humanarioapostaban por expresar en blanco y negro la densidad

y urgenciade un drama social, de eNarrenschiffsimbdlica que conformaba la

comunidadde expulsados del mundo de los cuerdos. (Bertua, 2016,{R) 71

152 para mayores conexiones entre la fotografia y la narratividad, véase A. Reyes Hernandez (2019),
Disecciones semidticas para una narratividad fotografica. En M. Garone Gravier y M. A. Giovine Yafez
(eds.): Bibliologia e iconotextualidad. Estudios interdisciplinarios sobre las relaciones entre textos e
imagenegpp. 347364). Ciudad de México, Universidad Nacional Autonoma de México.
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En las tres partes bien diferenciadas de la galeria fotografica de las ardesmtinas
las que muestran, respectivamente, a mujeres, hombres y nifios oijpeteesuadre
de la mayor parte de las fotos es muy cerrado, lo cual provoca una mayor cesania fi
y emocional para con los sujetos, pero también pretende asemejarse a la sensaciéon de

enclaustramiento. Estas tomas se realizan priorizando el género del retrato y la

espontanei dad: Amis retratos desde tain pri nct
de Il uz, l a natural . [ é] El resultado es el
casos | os model os no advierten Béep20l2es esto

p. 202). Este sera el método predilecto de estas fotdgrafas, al menos en esos afios, donde

las diferencias de estilo son muy sutiles:

Ten2amos una misma Vvisi-n est®tica, una
gue éramos muy parejas. Lo que me gustaba mucho de Alicia era su rigor de
composicion, mucho mas acentuado que el mio. A mi me gustaba mas lo
espont 8neo; el | @&naamnid, ymFenpretraie deibgsear algp € ]

mas movil y que el espectador viajara un poco mas en el rostro del fotografiado.

[ é] En el | aboratorio tambi ®n nos compl ¢
la ampliadora y era quien exponia, pero las dos busc&blsdonos, las que
dec2amos: fAm8s bl anco, m8&s negro, m8s g
gustos muy parejos. Siempre estdbamos de acuerdo, raramente discutiamos en lo

fotografico. (Facio, en Gasio y Docampo, 2016, pp-193)

Esta mirada de cerca que ofrecen las autoras revela una serie de tematicas
recurrentes y transversales a todo el libro y coinciden con las comentadas por Cortazar.
Una de ellas, quiza la que antes salta a la vista, es la incomunicacién y la soledad en la
gue se encuentran inmersos cada uno de los pacientes. Por ejemplo, una de las fotografias
muestra a una mujer, sentada en el suelo y encorvada sobre si misma, vista por las
fotdégrafas a través de una rendija entre dos paredes que, simbdlicamente, lanencierr
(Fig. 67). Ese doble encerramieritel de su lenguaje corporal y el de los muros, que se
revelan cono una metonimia del hospicse estrecha ain mas cuando nos proporcionan
el contexto completo de la imagen: en primer plano vemos a otras internas tumbadas boca
abajo o sentadas al sol en el patio, de manera muy similar a la anterior, mientras que la
primera mujer que llamé nuestra atencidén se encuentra al fondo, entre los dos muros y

totalmente separada de las demas. Todas ellas parecen estar en su propio rowado, lo



proporciona una potente imagen de la soledad que sufren a pesar de la proximidad fisica
gue existe entre unas y otr&sgy, 68). También otras fotografias de grupags. 69y 70)
transmiten la misma sensacion de incomunicacion; ademas, el refuerzo visual de la
inexacta simetridique queda reforzada enrzaquetaciorde estas fotografias a doble
pagina, donde la cesura del libro divide dos tercios de la imagen délyestailitud de
las personas fotografiadasspecialmente en lo que respecta al vestugridencia el
sentimiento de soledad dentro de una comuniisid pertenecer a un grupo no garantiza
la adhesion, sino que en este caso se refleja la individualidad dentro del anonimato y de
la homogeneidad de un colectivo. A pesar de todo, quizas las imagenes que transmiten
una mayor sensacion de reclusion en migmo sean, precisamente, las que presentan a
un solo sujeto. Tal es el caso de la fotografia de una de las mujeres que, situada tras unos
anchos barrotes de madera, asoma su cara y sus rREnd4), Esta no dirige su mirada
al espectador ni a las fotégrafas, sino a un punto fuera de la camara: su mirada se dirige
hacia el frente, pero traspasa al receptor. Esta situacion de soledad y ostracismo que
muestran gran parte de las fotos equipara pumtpuypuo la sintesis que el escritor hiciera
en su texto acerca de este | ibro, nen el q
irreparable incomunicaci-no (Cortg8zar, en |
todo, esta sensacion es subsanadalgaeomunicacion y posibilidad de mensaje que
entrafa la fotografia. Asi se comprueba en una toma que, en términos de composicion, es
muy similar a la anterior que se ha comentado: en lugar de unos barrotes, el hombre que
aparece en la foto asoma por undatehuecos de una ventana en los que deberia haber
un cristal Fig. 72). La gran diferencia estriba en que en esta se puede apreciar una clara
complicidad procedente del sujeto fotografiado: su sonrisa y su mano extendida hacia las
fotdégrafas tiende un puente hacia la comprension y hacia al mundo exterior que se ve
reflejadoen los vidrios.

En esta imagen se aprecia claramente la importancia que la mirada presenta en el
retrato hasta el punto de ser la encargada de permitir una comunicacion sin palabras entre
el sujeto fotografiado y el recepadasde. Co0mo
mi rarme directamente a | os ojoso (1999: 19
complices que los internos dirigen a las fotografaspor ende, al espectadoson
excepciones eflumanaric A prop-sito de est o, Cortsgzar
sujetos [ é&] nos miran sin vernos, como mir .
parte de su suefoo (Cort 8§z al8),UncedelodcédsAsni co vy

mas paradigmaticos de estaomunicacion total a través de la mirada es el de la imagen
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gue presenta a un nifio con la boca entreabierta y la vista péngdidae, muy
significativamente, es empleada asimismo como portada dél (iBig 73). A pesar de
todo, no se debe tomar en vano es el esfuer
una relacion de complicidad con las personas a las que fotografiaron. Tal es el caso de
imagenes como en la que un hombre en primer plano mira a laacdirentamente y
parece emular el gesto de las fotégrafas con el objeto que tiene en ldaunanapa
casera, realizada por Facio y DOAimMFigo (Faci
74). El retratado se convierte ahora en retratador, lo cual insinda el entendimiento y la
mimica de la accién de proporcionar un mensaje inherente a la fotografia. Esta imagen
supone, por lo tanto, la compenetracién entrepektator, operatoy spectrum una
mirada directa a los ojos del observador que, en si misma, constituye un doble simulacro.
Ademas del registro de la mirada, otro de los logros comunicativos que las
fotdgrafas argentinas consiguieron con este libro se basa en la expresividad que las manos
suponen como lenguaje semiotico alternativo a la pal&éprque encuentra un buen
ejemploen la lengua de signiosAsi, en ciertas imagenes se potencian estas extremidades
a modo depunctum tal y como ocurre en el primer plano de una mujer que se tapa la
boca con su man@omo si aquello que quisiese o tuviese que deciviera silenciado
(Fig. 79). Al igual que la fotografia, esta mujer se siente muda: es el receptor el que debe
interpretar lo que ella pretende transmitir. En otros casos el montaje fotografico es el
encargado de aislar y potenciar la significacion de estos elementos, comosesds ca
una de las imagenes mas potentes de todo el Higo76). En esta se aprecia la puesta
en doble pagina de la fotografia de un hombre cuyo rostro esta totalmente tapado por sus
manos, sentado en el suelo y con una vestimenta muy sencilla. Por su postura corporal
parece que esta suplicando o intentando ocultgiessea por verglienza a ser fotografiado
0 por temor. Muchas son las sensaciones que nos transmite esta foto: incomunicacion,
piedad, clemencia, suplica, sufrimiento. En la pagina izquierda se muestra un reencuadre
de la foto que se centra Unicamentdasmmanos a través de dos fotografias pequefias en
formato cuadrado y contiguas en la mitad superior de la pagina. El simbolismo que estas
encierran sefala el motivo de la foto anterior que las fotografas quieren potenciar, que en

este caso es la reticencida imposibilidad de la comunicacion.

4327 Axol otl 6 vy | a porosidad del cristal

Antes de concluir el andlisis de este ensayo fotografico, es necesario regresar por
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un instante a la relacion que las nociones aqui desplegadas guardan con la literatura
cortazari ana. Las i m8genes de Facio y DOA
espectador un instante significativo que sirva como testimonio y, a la vez, constituya una
apertura a nuevas interpretaciones. Esta vinculacion con la poética de lo fantastico
cortazariana, articulada a través del intersticio, toma especial relevancia en conjuncion

con estas imagenes si se advierte la coincidencia de temas entre estas reftbxione
Humanarioy | as que muestra en obras narrativa
detenida que se pretende por parte del receptor con estas fotografias recuerda a la
fascinacion del protagonista del relatoFileal del juego(1956) por estas criaturas, a las

gue oObserva durante semanas y al final s e
acuario del Jardin des Plantes y me quedaba horas mirandolos, observando su
inmovilidad, sus oscur os (Cortazam2080m,p.al@). Ahor a
En este texto, Cortazar trasciende la figura del doble presente en lo fantastico para llegar

a la capacidad de identificarse con el sujeto observado, es decir, con el otro. Al comentar

las principales teorias sobre este subgéliterario, Nandorfy se pregunta lo siguiente:

¢No estaremos acaso imponiéndole categorias extrafias [a lo fantastico], al
considerar gue mantiene wuna relaci-n ma
pueden traerse a colacion muchos relatos de Cortadzar que desafian la afirmacion

[ de Jacksomjujee oguemon@luede estar uni do
En AAxol otl o, por ejempl o, |l a conscienc
forma y asume con éxito el punto de vista del otro. A lo largo del relato existe un
sentimiento de frustracion y derr@aausa de la imposibilidad de comunicacion,

[ é] pero al final ning%n sujeto resulta
en Roas2001, p. 256)

En el relato se refleja la urgencia de la comunicacion, que casi logra conseguirse,
pero una vez atisbada esa efimera vision del intersticio, se produce la transmigracion y el
hombre se aleja, perdidas ya la conexion y el interés, y quedando a la veadeneeel

cuerpo del axolotl:
Indtilmente queria probarme que mi propia sensibilidad proyectaba en los axolotl

una conciencia inexistente. Ellos y yo sabiamos. Por eso no hubo nada de extrafio

en lo que ocurrié. Mi cara estaba pegada al vidrio del acuario, mis ojos trataban
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una vez mas de penetrar el misterio de esos 0jos de oro sin iris y sin pupila. Veia
de muy cerca la cara de un axolotl inmavil junto al vidrio. Sin transicion, sin
sorpresa, vi mi cara contra el vidrio, la vi fuera del acuario, la vi del otro lado del

vidrio. Entonces mi cara se aparté y yo comprendi. (Cortazar, 2010a, p. 403)

Al menos, esto es lo que aparentemente ocurre en el relato hasta que se lee la
tltima frase de esta cita. El horror que invade al protagonista pasa en un instante a
configurar una toma de conciencia. Esta se produce gracias a la ruptura de la divisién
dento-fuera del acuario, la cual permite la superacion de la dualidad inicial. Ese principio
de posesion poética que combina su interpretacion de la teoria del camaledn de Keats y
el quehacer literario de Poe toma la forma de un deseo de pasar de la abdasion
observacion hacia la identificacion con los sujetos. En conversacion con Gonzélez,
Cort8zar apunta: fAa m2 | o que me fascina en
a algo que vive pero en un estado de incomunicabilidad total y absolut@eobaque

me obsesiono siempre fue la imposibilidad que tenemos de proyectarnos por lo menos un

segundo en | a estructura del animal para te
(en Gonzalez, 1978, pp. &3).

Para el escritor, |l a conexi-n con Al a ot
conoci mi ent o0 -1986epe 308).I'Smuieddo |os pbstutadios heredados del
surreali smo, Corts8zar busca en AAxolotl o |

realidad la mirada a través de un cristal o de una ventana (Leendhard{]1 98@&6 Con

t odo, Ano hay visi-n directa en | a transpa
contrario. La mediacion del cristal implica la «ascesis» de la blusqueda, lo cualeconfier

toda su i mportancia a | a narraci-n de es!1
(Leendhardt, 1988986, p. 314). Ya se ha abordado la insuficiencia del lenguaje que
Cortazar considera como un escollo no solo en la representacion de lo insélito y lo
interstia al , sino tambi®n en | os procesos comun
nuestro lado algunos raros testimonios de esa realidad inalcanzablemente contigua, lo que

se alcanza a decir y a ententidoble proceso mediatizador y deformérdge apenas una

rafaga lejana, la puerta que se entorna para dejar pasar un hilo de luz y acaso un dedo o
una miradao (en DO6AmMmico y Facio, 1976, p. 1
totalmente el acceso a la otredad, Cortdzar ensaya otros acercamiezdosora la

imagen fotografica; a pesar de que esta sigue estando mediada, como el propio acuario,

esta implica para Cortazatra tentativa de apertuaaestas posibilidades de significacion



y comunicaci - n. Esto se realiza tanto a tra
proponen hacia lo fotografiado como en los axolotl de su relato que, lejos de recibir la

mirada de manera pasiva, la devuelven al narfadagonista:

Los ojos de los axolotl me decian de la presencia de una vida diferente, de otra
manera de mirar. Pegando mi cara al vidrio (a veces el guardian tosia, inquieto)
buscaba ver mejor los diminutos puntos aureos, esa entrada al mundo
infinitamente lento y remto de las criaturas rosadas. Era inutil golpear con el
dedo en el cristal, delante de sus caras; jamas se advertia la menor reaccion. Los
ojos de oro seguian ardiendo con su dulce, terrible luz; seguian mirAndome, desde
una profundidad insondable que méaaértigo.

Y sin embargo estaban cerca. (Cortazar, 2010a, p. 402)

Al igual que la direccion de las miradas de los internoblgi®anariq que en
ocasiones traspasan y en otras manifiestan una silenciosa complicidad, en los ojos de los
axolotl del relato cortazariano se atisba la vision de otro orden diferente a las jerarquias
binari as. As 2 | ACort8zar a ¢ ueslidad bofd unl ment e
conjunto de signos o estructuras aisladas. Poéticamente no la destruye, pero la vuelve
dram8§tica y evidenteo (Pag®s, 1972, p. 480)
Cort8zar sefala en AEstr i cladodetatvaonmselepr of e s
permite el acceso a las convenciones del terreno supuestamente l6gico. Segun Pagés

Larrayal®®

Para entender a los axolotl no hay otra alternativa que ser axolotl. O sea,
simbodlicamente: no podemos entender a otros sin desaparecer, sin incorporarnos

a su cbdigo. Las realidades del axolotl y del hombre llegan a ser incomunicables
porviasdistintaskha | engua. [ €] EI observador del
linglistico, y curiosamente se siente integrado en él. Profundiza asi, en funcion de

una situacion limite, la soledad de la lengua, que es nuestro medio mas natural de
aproximacion a los otro&l esfuerzo del hombre al cambiarse en axolotl es un

esfuerzo supremo de comprension. (Pagés, 1972, p. 477)

153 En una coincidencia azarosa que haria las delicias del propio Cortazar, no se hace referencia aqui al
prologuista deHumanariq sino al critico literario Antonio Pagés Larraya (12085).
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Estas busquedas de comunicacion y conexion no tienen por qué ir necesariamente
ligadas a la angustia vital de los perseguidores o al abismo al que, aunque sea por un
instante, se ven abocados los protagonistas de los cuentos fantasticos. Ni siquiera es
necsario que alcancen una dimension social, como ocutfignarioi aunque esta
preocupacion siempre se encuentre como trasfondo en la literatura cortéazdtiana
buceo entre diversos cddigos de comunicacion y de expresion artistica también puede
convertirse en un ejercicio ludico. La imagen del acuario presente srdesttextos es

asimismo la que permite la entradiaaavuelta al dia en ochenta mund&$gs.77 y 79:

Al interior de la elipse queonstruye el titulo [en la tapa] hay un grabado que
recrea un juego infantil conocido en Chi
llama la atencion es la transformacion gradual de los nifios que juegan en sapos.

Se ilustra asi un proceso de transformati, [ é] puesto que | a
simbolizan | a transici-n entre | os el eme
La portada [interior] repite la forma de elipse de titulo de la tapa, solo que ahora

sobre blanco. Al interior de la elipse que forma el titulo hay un grabado que tiene

la forma rectangular de un acuario, en cuyo interior hay un bestiario, plantas y
objetas culturales. El acuario, la pecera o la burbuja de cristal son para Cortazar
simbolos de un estado diferente de la materialidad de las cosas: opacidad
transparencia, duplicidad y ubicuidad del yo, barrera invisible y transgredible de

la otredad absolutaposibilidad de pasaje al otro lado de las cosas. (Batarce, 2002,

p. 150)

Este pasaje que caracteriza toda la literatura de Cortazar se hace presente tanto en
AAx ol ot | lBumanarimmediante una necesidad de transparencia que no se ve del
todo satisfecha, pero que se comprende como un paso mas cercano a la verdadera
conexién. Asi, en el relato de Cortazar el temor y la frustracion iniciales rapidamente

encuentran un atisbo de espewan

Yo era un axolotl y sabia ahora instantaneamente que ninguna comprension era
posible. El estaba fuera del acuario, su pensamiento era un pensamiento fuera del
acuari o. [ é]TloBupe dn ese mameitde ereefma prisionero en

un cuerpo de axotol [ é] condenado a mover me | Yc

insensibles. Pero aquello ces6 cuando una pata vino a rozarme la cara, cuando



moviéndome apenas a un lado vi a un axolotl junto a mi que me miraba, y supe
gue también €l sabia, sin comunicacion posible pero tan claramente. (Cortazar,
2010a, pp. 40304)

Esamayor dificultadde conexién con lo que estéa fuera del acuario se compensa
con una comunicacioén y comprension tacita entre los que se encuentran del mismo lado.
El verdadero reto no es pensar desde fuera del acuario, puesto que es imposible; el logro
se dara cuando el stip se pueda sumergir en él y regrese victorioso de esa experiencia,
sabiendo mas, pero pudiendo comunicar esa vivencia de lo otro. Por éllananario
Cort8zar se niega a creer en |l a falta de <co
nosotros afuerad (en D6Amico y Faci o, 1976,

En definitiva, ertHumanariolas imagenes y el texto comparten una tematica y un
objetivo comun, que presentan a través de un esfuerzo autbnomo pero compenetrado.
Mientras que Cortazar nos adentra en el mundo de la locura mediante la concepcion
propia que tiene de esta, relacionatse su teoria de lo fantastico, las fotografas situan
al espectador cara a cara respecto a aquello que a la sociedad le resulta incobmodo vy dificil
demirarComo apunta Barthes, il a fotograf2za es
sino porque cada védiena a la fuerza la vistg porque en ella nada puede ser rechazado
ni transf or ma dise esfleiz® Seera recompdndado) no solo con una
mejor comprension de la alteridad, sino del propio sujeto observ@dhr.mirando
directamente a los 0jos se podra advertir la emocién de esos rostros, su inocencia, su
sufrimiento, la condiciobn onirica que para ellos reclama Cortazar, su verdad,
plurisignificante y ambigua como la fotografia mismaoBligarnosa mirar a los ojos a
estas personas, Facio y DO6Amico |l es restitu
sido negada y apelan a reflexionar sobre los prejuicios y los miedos hacia lo otro que, por
desconocido, produce temor. De esta manera, las sr@entrean lo que Sontag
denomina una fAest®tica de | a visitenea (20009,
por quécrear una posicion moral, si que pueden consolidar una preexistente o contribuir
a la construccion de una en ciernes (2009, p. 13). Ademas, al retratar a personajes
anonimos lo que hacen es dotar de relevancia a aquellos que, de otra sediadmaan
mantenido en los margertes Como diria DidiHuberman, este tipo de fotografias no

siempre consiguedeolver la palabra al suceso registrado ni restituyen su nombre a las

154 yéase al respecto la obra de Fouchiidtoria de la locura en la época clasi¢a961, dos volimenes)
y la relacién que se establece con el pandptico como dispositivo de vigilavéglany castigar(1975).
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personas Ccuyos rostros se exponen; sin emb
sostenerlos, devolverlos a gader deencarar, ¢,no es ya exponerlos en la dimension de
una posibilidad de9pal abra?o (2014, pp. 38
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5.LAS DIAGRAMACIONES Y OTRAS OBRAS MISCELANEAS : FANTOMAS CONTRA LOS

VAMPIROS MULTINACIONALES: UNA UTOPIA REALIZABLE (1975)

Para acabar este recorrido por los modos de relacion de Cortazar con la imagen
visual, se dedicara el presente capitulo a las obras en las que el escritor participa y que se
clasifican dentro de la narracion gréfica, la diagramacion, las ediciones dsstrdds
libros de artista. Los almanaques que Cortazar disefiara junto al pintor y escultor Julio
Silva son quizas el mejor ejemplo de sus empresas en las que texto e imagen se hibridan.
La singularidad de estas obr subads enbugrtra e en |
entre | o verbal y |l o visualo y en ellas dle
nuevos territorios espacialeso (Schwart z, :
como los almanaques se inaugura un tercer espacio qudenasa conjuncion entre los
textos y las imagenes, una apertura por la que contemplar una miriada de posibilidades
de interaccion entre ambas que queda muchas veces de mano del receptor, a través de
operaciones de lectura no secuenciales como a las guensa enUltimo round Las
obras que plasman esta eslp®exiiad powladbidd alci c
como los denomin6 Saul Yurkievich (en Silva y Yurkievich, 1996), son las siguientes:
Les discours du pinegueule(1966)1°° La vuelta al dia en ochenta mundd®67)®
Ultimo round(1965),Silvalandia(1975) yTerritorios (1978). Otro espacio de interaccion
interesante lo constituyen las paginasLde autonautas de la cosmopista o Un viaje
atemporal ParisMarsella realizado en coautoria junto con Carol Dunlop, su segunda
esposa. Este volumen retoma las premisas de los almanaques tanto por su mixtura de
elementos heterogéneos, muchos de ellos de caracter visual, como por su nacimiento a

partir de la idea del viajecomoLa vuelta al dia en ochenta mundos

Volveremos a Paris el 1 de septiembre, y llegaremos el 3 de octubre. Si, has leido

bi en. Treinta y dos d2zas de viaje. [ é]

155 Aparecido Gnicamente en edicion francesa, aunque varios de los textos se incorporaron déspués en
vuelta al dia en ochenta mundpgJitimo round De manera postuma, se tradujeron todos los textos como

Los discursos del pinchajetase incorporaron dulio CortdzarJulio Silva. El dltimo combaté013,

Ciudad de México, RM).

156 Entre los multiples materiales que Cortazar y Silva emplean para la elaboracién de este almanaque se
encuentran imagenes de todo tipo que les envia el editor Francisco Porrda, pero también Sara Facio y Alicia
D6AmMico | e remiten dpariosadgln capital acstefiahesosimetes ded 967 ya se e
encuentra en preparacion el lidBoienos Aires, Buenos AifesUna de las fotografias escogidas acaba 293
precediendo al texto fALa caricia m8s profundaodo (C
Alechinsky, s.f., 1967).




MarsellaPar 2 s deteni ®nhndonos a raz-n de dos p
es divertirnos escribiendo un libro en colaboracion, que luego cada uno traducira

al espafYol y al franc®s respectivamente
gue nos ocurrponer dentro, pero ademas sera muy cientifico, si sefiora: informes

sobre los parkings, fotografias documentales, algo asi como una crénica de
exploradores polares. (Cortazar, 2012e; Giségaillon, 9 ag. 1981)

Los almanaques no son las Unicas maneras de relacion con lo visual dentro de los
confines del librd en sus multiples formas®’ya se ha tratado en el capitulo anterior la
participacion de Cortazar en ensayos fotogréficos. En lo relativo a la narracién gréfica, se
pretende destacar la publicacion Bantomas contra los vampiros multinacionales
(1975), que sera objeto de analisis con posterioridad, y de la historieta realizada en
coautoria con Alberto Cedroria raiz del ombu(1981). En ella, imagen y texto
reflexionan sobre la doble migracion de los europeos llegados a Argentina durante la
primera mitad del siglo XX y el regreso posterior una vez establecida la Junta Militar en
1976. Existen asimismo otros testimonios dedalmwracion de Cortazar con diversos
artistas plasticos, que varian en sus grados de implicacion del escritor con el proyecto,
gue va desde la cesion de derechos a la correccion de pruebas o sugerencias. Entre estos
ejemplares se encuentra la ya comentadaa ducci - n al di seffo gr 8fi
por Juan Fresan, asi como la version ilustraddisterias de cronopios y de famagse
aparece en la editorial Daily Bul en 1968. Por propuesta de Pierre Alechinsky, quien
realiza una serie de grabados para la edicion de bibliéfilo, y de Julio Silva, quien se
encarga de la diagramacion, Cortazar participa en la seleccion y facilitat&tto con
la traductora al francés, Laure GuiBataillon (2012c; Porrda, 22 myo. 19@7dic.

1968).

Ademas de estas versiones ilustradas de sus relatos, el escritor aportara sus
ficciones a los volumenes de diferentes artistas visuales. Tal es el caso de los libros
Monsieur Lautreq1980), de Hermenegildo Sabdtic on e | texto en pros
par a LiaTadlér lamo@toire de lumiergl981), de Antoni Tauléprologado por
el rel at o flL&A pufaladalo88)tdaabAindréaqyue i ncl uye AEI t

| a viu €drthzardambién se embarcara en proyectos similares con algunos de sus

157 Para los datos completos de los ejemplares mencionados a continuacion, véase el Anexo |.
158 Quien ilustrara las portadas de las dos Ultimas colecciones de relatos de OQutémamos tanto a
Glenda(1980) yDeshorag1982).
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poemas, como es el caso de los libros de linografias y serigrafias de Luis Tonésello
elogio del treq1980) yNegro el die1983) . Otros de los textos del autor argentino
acompafYfar8n cat 8l ogos de exposiciones, Cco0mo
c2rculo rojoo y AGraffittiodo, que acompa€fan
Tapies (1979), respectivamente.

A diferencia del papel que el cine tiene en la narrativa de Cortéazar, tanto en su
ficcion breve como en las adaptaciones de esta a la gran paataik@nos, en lo que
respecta a las motivaciones del escrittat presencia de la imagen en su literatueay
las colaboraciones en los diversos formatos librescos va adquiriendo de manera paulatina
unas connotaciones afines a la ideologia que defiende a partir de su adhesién a la causa
cubana. Més all4 de la vinculacion con su poética de lo fantasticongtigite, la imagen
posibilitara no solo una mayor amplitud de significado, sino que participara de la

revolucion que Cortazar pretende llevar a cabo tanto en lo social como en lo artistico.

5.1.Campo intelectual y experimentacion en Cortazar: instrucciones para llegar a

Fantomag®>®

Entre el conocimiento de los valores de la revolucion cubana y la escritura de
Fantomas en 1975 transcurren importantes cambios en el panorama politico
latinoamericano que afectan profundamente a la vision que se tiene de este movimiento;
estas variaciones, en consecuencia, conllevaran un nuevo modo de comprender las
funciones de los inteleacta | es pr ogr esi st as, en especi al a
Padill ao. Las d®cadas de | os sesenta y | os
en torno a lahistoria de las ideas en sus diferentes perspectivas desde muy diversos
campos del saber. Esto se va a traslucir la produccion cortazariana a través de esa
preocupacion constante desde su giro social, que va a dar la cara en su escritura critica,
pero tamién en la ficcional.

Patricia Funes considera la situacion del intelectual latinoamericano como el
problema del intelectual moderno y establece su origen en la década de 1920, donde se
comenzaron a poner en debate los lugares, funciones y practicas de estos individuos a raiz
de |l as revoluciones mexicana Yy rusa: Nfest a

basaba en la vocacion explicita de intervencion politica y social y en un acercamiento (a

159E| contenido de los apartados 5.1. y 5.2. se ha investigado parcialmente con anterioridad en Ros (2023)
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veces mi m®tico o a veces de vanguardia) hac
225226). Estas tensiones vuelven a darse, con una nueva profundidad, a partir de la

década de los sesenta. En el Congreso Cultural de La Habana (1968),

La discusi-n r8pidamente se desplazaba d
Acompromi so del escritoro y de este al ¢
en la lucha revolucionaria. Yanolso era | a #dAcul tura | iber
super ada sino t ambi ®n | a i dea del Aco

intervencién hasta entonces hegemaonico entre los intelectuales contestatarios, ya
gue era la accién y no la palabra la que definia el caradténticamente

revolucionario del intelectual. (Funes, 2014, 33)2

Como ya se ha apuntado anteriormente, el campo intelectual y literario
latinoamericano deja de ocupar un lugar periférico en el panorama internacional a partir
de estos afos. Las redes creadas tanto a partir de los movimientos revolucionarios como
las quepropician los intercambios artisticos que cristalizaran ésoemgeneran una
comunidad heterogénea y dinamica que se vuelca en la proteccion de los ideales
socialistas, ya sea para ensalzar las victorias de regimenes afines como para lamentar las
atrocicades cometidas contra estos, como ocurre en el caso de la caida del gobierno de
Allende. A medida que avanza la década de los sesenta, las relaciones entre los
intelectuales y el Estado revolucionario se polarizan cada vez mas. Este evento y otros
A e p ios pumtuales pueden verse como el sintoma de un proceso en el que variaban los
criterios de |l a |l egitimidad y el prestigio
viraje hacia posturas mas rigidas en lo que concierne a la defensa de los valores
revolucionarios por parte de los intelectuales hara que muchos se planteen su adhesion a

la causa cubana:

en Cuba se modificaron las expectativas sobre el rol de los intelectuales y se
comenz6 a elaborar un discurso que ponia en entredicho su privilegiada
colocaci -n C 0omo Aconcienci as cr2ticas
revolucionario e intelectualdelEssdo se convirtieron, pues
[produciéndose] una creciente tendencia al borramiento de la identidad o
especificidad del caracter del intelectual en el terreno de la accion politica. Se

termind por afirmar, entonces, que solo la politicasentido estricto, permitia
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realizar el ansiado pasaje de clase y ab
con la que se identifico al intelectual. (Gilman, 1997, pp-1183)

Este viraje en la consideraciéon de las practicas que corresponden al intelectual
latinoamericano responde no solo a las tensiones dentro del campo intelectual, sino
también a la posicion que estos ocupan en el tejido social. Sintetizando el pensamiento de

Bourdieu, Altamirano sefiala que

en tanto que poseedores del ncapital cu
dominante pero en la condicion de fraccion dominada de los dominadores. Esta

posici-n ambigua [€é] |l os inclina a fimant
las fraccionesdomiant es de | a clase dominante (il
clases dominadas (del puebl oo) [ é]. As 2 |
sino en esta posici-n estructural mente

explicacion de sus tomas de posiciéreecampo politico. (Altamirano, 2006, pp.
88-89)

De esta manera, los términos en los que se habia entendido hasta ahora la labor
del intelectual van a variar considerablemente. En su carta a Carlos Quijano (1965),
integrante de la revista uruguaykarcha, Ernesto 6Chedé Guevara ce
|l a consolidaci-n de | a revoluci-n cubana e
concepto hom-nimo que Jos® Mart2z |implement a
protagonista no sera el individuo, sinonesa; el hombre del futuro surgira de un
esfuerzo ontinuo de educacion revolucionaria (1978). Esta nocién es fundamental para
comprender la produccion de Julio Cortazar, ya que, segun Graciela de Sola, la
concepci - -n del hombre nuevo va a atravesar
expresiva a la queesincorpora la obra de Cortdzar obedece a la necesidad interna de
plasmar y comunicar una nueva mision del mundo y del hombre. Sin destruir totalmente
las estratificaciones logicas, linguisticas, artisticas, literarias, que definen a este como ser
culturak, su tensi -n expresiva tiende conti nuame
p. 162). De las palabras de Graciela de Sola se dilucida que la tarea del hombre nuevo es,
para CortS8zar, fesa b¥Wsqueda acorde con ui
espaci 00 (Sol a, 1968: 162) ; l a mi sma b¥sqg!

perseguidores de Julio Cortazar, afiadiendo ya el signo politico. Sola traza una continua
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y progresiva evolucion en la obra de Cortazar, desde sus comienzos en la poesia hasta el
afo en el gue escribe su | ibro: nCorts8zar
mi smo una conciliaci - n, una ar mon@®emci -n d
todos los ambitos; primero, aparentemente, solo en lo ficcional, a partir de su
descubrimiento de Cuba, también en lo social y lo artibgoaelacion con las funciones

y practicas del intelectual latinoamerican&n el ambito ficcional, tiene mbo que ver

con la aparicion de temas y preocupaciones que ya no conciernen exclusivamente al hecho
fantastico. Como el propio escritor comentaba en el fragmento citado en el capitulo dos

a proposito de su entrevista con Luis Harss, estas preocupaciorefosolbmano, que
derivaran en lo social, se inician con sus perseguidores. A finales de los afios sesenta, la
nocién del hombre nuevo va a conformar un modelo renovado respecto a la concepcion

sartreana del compromiso:

La nocion deintelectual comprometidoonservaba la alusion a la pertenencia
profesional y seeferia a los intelectuales en tanto grupo de sujetos parcialmente
especializados en torno a un tipo de saber. Pero, paradéjicamente, también los
convertia en portavoces de una conciencia humanista y universal que se
desplegaba mas alla de las fronteragdeylas nacionalidades. La doctrina del
compromiso aseguraba a los intelectuales una participacion en la politica sin
abandonar el propio campo, al definir la tairgelectual como un trabajo siempre,

y de suyo, politico. (Gilman, 2003, p. 72)

A partir de su adhesion a la revolucion cubana, Cortazar va a configurarse como
intelectual basandose tanto de esa nocién de hombre nuevo como a la del compromiso
sartreano; asi lo va a explicitar en todo documento critico que redacte desde los afios

seserd. En la carta remitida a Roberto Fernandez Retamar en 1967, el escritor afirmara

gue Al a importancia que tiene para m?2 ese
condici-n de intelectual | ati noameri cano;
muchomag ur opea gque | ati noamer i c(@ondear,1994cm8s ®t i

p. 32). La misiva se escribio a peticion de un ensayo para hiumero esp&aabdie las
Américassobre la situacion del intelectual latinoamericano. ¢ Esta Cortazar haciendo un
homenaje deliberado al texto comentado con anterioridad del Che Guevara o es una mera
coincidencia de estilo? Aunque la admiracion del escritor por la figura del guerritéero es

mas que constatatlal poema que le dedica a su muerte en otra carta a Roberto Fernandez
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Ret amar (Cortég8zar, 2012c; de Juan y Ferns§n
etcl, la confirmacién pertenece al terreno de la especulacion. Si que se puede afirmar

gue este estilo dialogante es propio de toda su literatura y de su obra critica, como se ha
argumentado a proposito de la concepcion del ensayo que Cortazar desgadiiade

Imagen de John Keat&n cualquier caso, tanto la aproximacion cortazariana como el

texto de Guevara coinciden en la idea contenida en una carta con un regepiteto,

pero que sirve asimismo como una apelacién al lector y que pretende convertirse en un
posicionamiento publico a través de su difusidn en una revista latinoamericana de gran
calado durante esos afos. Para Raquel Arias Cataggstura desde la que se defiende

es la de la ambivalencia, sefialando que su asentamiento en Europa es lo que le permite
una perspectiva distanciada: Anecesita, por
y por otro, justificar su alejamiento de Amé c a . A d e resasnecdsidad nod e
confesada que Cortazar siente de incluirse en un proyecto comdn que, sin embargo, le
permita mantener su independencia creador a
esconde que su alejamiento de Argentina no comenzd como un exili@osioouna

busqueda voluntaria de establecerse en Europa, y argumenta que la posterior situacion
politica fue la que determiné su condicidn de exiliado. Asi, incluso en términos
ideologicos su escritura se sitia desde un intersfi@mbién en la entrevestque

Cortazar concede a la revidtde en 1969 se refuerza esta misma concepcion que el

escritor defiende a propdésito de su modalidad de compromiso intelectual:

Mi humanismo es socialista, o que para mi significa que es el grado mas alto, por
universal, del humanismo; si no acepto la alienacion que necesita mantener el
capitalismo para alcanzar sus fines, mucho menos acepto la alienacién que se

deriva de la obedncia a los aparatos burocraticos de cualquier sistema por
revolucionari o que pretenda ser. [ é] (ol

amenazado por las d¢€ortazar, 2010c, pp. 2289)

En todo momento, Cortazar defiende su accion intelectual a través de la literatura,
pero no supedita su estética a la practica revolucionaria. En cambio, el escritor aboga por
Abatirnos con | as aComéaa, 2006, . 4220 Bn esteosentido,r o pi a !

Cort8zar afirmar8 que fAcada uno tiene sus
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moment o, es (eh @arbdne, 1973, p.t10).rEa an télale 1981 todavia
afirmard la necesidad de revolucionar las formas linglisticas y literarias que debe

acompafar a todo proceso social:

todos conocemos textos, discursos y mensajes que cumplen admirablemente esa
misién de llevar a nuestros pueblos una verdad cargada de vida y de futuro; pero

a cambio de algo que todavia sigue siendo una excepcion, jcuanta retorica, cuanta
repeticion, cuamt monotonia, cuanto slogan gastado! jQué poco revolucionario
suele ser el lenguaje de los revolucionarios!

[ é] A nosotros, l os que hemos el egido
combate, nos incumbe que esa palabra no se quede atras frente al avance de la
historia, porque solo asi daremos a nuestros pueblos las armas mentales, morales
y estéticas sin lasuales ningun armamento fisico conduce a una liberacion
definitiva. Cortazar, 1994c, pp. 36&810)

¢, Como aplica Cortazar estos postulados a su practica literaria sin desatender el
deber que siente respecto a las causas revolucionarias? Las estrategias poéticas e
intelectuales que el escritor va a adoptar a lo largo de las dos ultimas décadas de su
prodwccion van a ir variando, del mismo modo que su compromiso no se queda en una

forma estanca.

5.2.El camino de Damasco de Cortazar y la superacion de la operacién analoga

Los comienzos del contacto con la revolucion cubana no se inician para Cortazar
en 1959, cuando estalla este movimiento, sino a partir de la mitad de la siguiente década,
cuando lleva a cabo su primer viaje a este pais en 1961, aunque sera en 1968| afio en
gue actua como jurado del prentiterario organizado pdCasa de las Américasuando
se consolide esta relacién. Este afio, que coincide con la emergenRiayuea
encumbra esta novela como plasmacion literaria de su trayectoria hasta ese m@mento y

Cuba como nuevo rumbo vital. No se trata, sin embargo, de una ruptura completa ni de

publicado por primera vez como AAQu® poco revoluci

en la revista mexicarldnomasund3 oct. 1981) y escrito a propdsito del Primer Encuentro de Intelectuales
por la Soberania de los Pueblos de Nuestra América.
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un giro de 180 grados, sino una nueva busqueda literaria y vital, un viraje hacia un sendero

cuyos pasos titubeantes ya se habian venido trazando:

De alguna manera, 1963 es el afio en que se cierra una etapa y se abre otra muy
diferente para Cortazar. La asimilacion cultural a la que se ha dedicado durante
todos estos afos parece haber tocado fondo, ha llegado un momento en que ese
conocimiento esté&td no satisface la necesidad vital de formar parte de algo real

[ é]

El impacto, por tanto, no sera solo politico. No se trata de tomar una opcion
ideoldgica de la que en realidad nunca ha estado demasiado alejado, si bien ha
actuado de forma bastante indiferente ante la posibilidad de adoptar una postura
definida en esteamnpo. Cortazar descubre una forma de vivir y de encarar los
conflictos o el dia a dia que poco a poco siente convergente con las propuestas
i ntelectuales de su oeli8a [é]. (Arias, 20

Estos afios encuentran a Julio Cortazar en una delicada situacién respecto al
campo literario latinoamericano. Por un lado, la publicacion de esta novela le otorga una
legitimidad hasta entonces inconcebible para este escritor; esa misma condicion
encumbrad coincide con su reciente posicionamiento a favor de la causa cubana y, con
el transcurso de los afios, esa posicion le hara aun mas visible a las polémicas resultantes
de la politizacion de los intelectuales. Estas discusiones, como sefiala Kohut, exploran
temas que van desde la dicotomia supranacionatisimesmoi discutido en primera
instancia con Arguedas y que posteriormente se vera emparentado con la polémica sobre
el escritor comprometido y el exilio con Liliana Hekeel binomio literatura de la
revoluciénrevolucion de la literaturéen términos muy parecidos al que se dara tras el
caso Padilla, socialismo ortodegocialismo abierto y tienen de fondo la discusion
sobre la profesionalizacion del escritor, especialmente las polémicas mantemidas co
Arguedas y Collazos (2000).

La critica ha distinguido tradicionalmente dos momentos meridionalmente
separados en la produccion de Cortazar, marcados por la coincidencia temporal de la
publicacion deRayuelay su adhesion revolucionaria, que revela unas caracteristicas
ideoldgicas en su literatura antes no advertidas. El propio Cortazar es uno de los artifices
de la mistificacion en torno a esa epifania cubana (2014, pfl83BJ8 Como si de uno

de sus relat® se tratase, la revelacion subita que propicia el contacto con lo mnsoélito
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revolucionario supone para aquellos que la experimentan la apertura a un nuevo orden

imperceptible hasta el momento, con una lucidez adquirida siguiendo la via intuitiva:

como te lo he dicho y probado tantas veces, lo ignoro todo de la filosofia politica;
y no llegué a sentirme un escritor de izquierda a consecuencia de un proceso
intelectual sino por el mismo mecanismo que me hace escribir como escribo o
vivir como vivo, i estado en el que la intuicion, la participacién al modo magico
en el ritmo de los hombres y las cosas, decide mi camino sin dar ni pedir
explicaciones(Cortazar, 1994c, p. 37)

Sin embargo, como ya se ha argumentado, la transicién entre una y otra etapa es
mucho mas gradual de lo que septenteadd®! Carolina Orloff sefiala que toda la obra
de Cortazar es politica en el sentido de que en todo momento se posiciona ante el exterior
del hecho | iterario, l o cual refuta | a esc
entender que aquel viaje fue elatetador para que Cortazar modificara el rol y el énfasis

gue | a pol2tica tendr2za de ah?2 -Bpndeadslhel ant e
maner a, nes el car8cter expl2cito de este ¢
en s20 (P42 Prl aff, il a dicotom2a entre

artistica esta representada en una especie de bifurcacion, mediante la cual Cortazar intenta
defender su principio de autonomia artistica, mientras que al mismo tiempo deja en claro
supoyo a |l a causa cubana y socialista, medi e
p. 180). Esa bifurcacién del compromiso que ya diera titulo a uno de los epigrafes de

Teoria del tuneba a intentar ser solventada por Cortazar a través de la siguiente manera:

yo no soy el Che Guevara, no te hablo de meterme en la guerrilla, sino de una
operacion analoga pero siempre qguedandome (y este es el problema) en la poesia,
en la literatura, en las Unicas cosas que yo sé hacer. Cuba ha sido como un camino
de Damasco sigonflicto visible, pues veo ahora que andaba hace tiempo a mi

manera por ese camino. [ é] aPero c¢c- mo c

161 para mas informacién respecto a las preocupaciones en torno a lo latinoamericano en las novelas que
Cortazar escribantes de parta Paris, se recomienda la lectura de U. Karvelis (1986). De Argentina

a América Latina.nti, 22/23, pp. 788. Disponible erhttps://www.jstor.org/stable/232851189gné

Karvelis (19352002) era la responsable de la difusidn de la editorial Gallimard en América Latina y Europa
Oriental y fue pareja de Julio Cortazar entre 1968 y 1978, con el que compartié su afinidad por la causa
302 cubana.
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hacer una | iteratura Arevolucionariao er

parte de los cubanos? (Cortazar, 2012c; Thiercelin, 2 feb. 1968; trad, en nota 437)

En esta carta escrita en 1968, el mismo afio en el que se ha celebrado el decisivo
Congreso de la Habana, Cortazar se propone una operacion analoga para no sacrificar
nada en lo literario al tiempo que sigue cultivando una vision politica. El escritori@nti
as?2 sus premisas de APara una po®ticao, sol

pensamiento intuitivo y visualidad afiadiran el componente ideolégico:

los escritores que, como Cortazar, leyeron la idea de compromiso desde una
perspectiva experimental trataron de salvaguardar la idea de la autonomia literaria
otorgandole un lugar de paridad con respecto a la serie politica. La politica tenia

sus reglas Ya literatura las suyas, y la revolucion debia ejercerse sobre las reglas

de una y otra, no desde una uUnica Optica politica, invasiva, que desatendiera la
especificidad del lenguaje literario.

[ €] La relaci-n entre | o literario y |o
de analogia. (Peris, 2017, pp. 1P#8).

Al llevar a cabo esta operacion analoga, Cortazar va a diversificar una produccion
gue, si bien nunca se ha limitado a lo estrictamente literario, ahora lo rebasa de una manera
mas que evidente. Su narrativa ficcional se ve acompafiada a partir de lacuiblie
Rayuelacada vez mas del elemento explicitamente politico, testimonial o de denuncia,
en rel atos ciofodos lo8 Ruegosn el fuagiioce), ARSegunda vez
AApocal i psi s Tambos8mlduerngue anda poeaiil977) y fA Recortes
d e pri@ueemads tanto a Glenda980) o novelas comaibro de Manue(1973).
Tanto es asi, que durante esos afos algunas de sus publicaciones seran objeto de la
censura en su propio pais, como ocurre con los dos relatos mencionados de la coleccion
de 1977. Al mismo tiempo, la difusién de su obra critica se multiplica; gstamarca
desde sus inicios la produccion cortazariana, no solo se expresa a través de publicaciones
puntuales en prensa, sino que se advierte un esfuerzo editorial por parttadarCie
hacer valer su punto de vista y que este llegue al maximo lectorado posible. Para ello,
recopila en libros sus ensayos, diadlogos, polémicas, conferencias, etc. Tal es el caso de
volimenes comaiteratura en la revolucion y revolucion en la literatuf#970),Viaje

alrededor de una megd970),Nicaragua, tan violentamente dul¢E83) oArgentina:

303



304

afios de alambradas culturald2984)°2 Estas publicaciones recogidas durante esta
épocadeivol untad de politizaci-no (Gil man,
realizadas tras el fallecimiento del autor. Asimismo, los almanaques alunan esa operacion
anéloga a la perfeccion pues, como sefiala Orloff, combinan la revolucion literaria a través
de lo visual y, asimismo, muestran una importante presencia de textos explicitamente
politicos, especialmentgltimo round(2014, pp. 182183).

También a partir de los afios sesenta la labor estrictamente literaria se acompafia
cada vez mas de incursiones en el campo visual; asi lo atestiguan obras como los
almanaques ya comentados, sumados a los enumerados al inicio de este dapitslo y
del observatoriq1972). A estas publicaciones se unen las diferentes colaboraciones que
Cortazar lleva a cabo con otros artistas visuales, como los ensayos fotograficos, los
diferentes formatos librescos de las artes plasticas y la aportacion de sus tesatog@scat
de exposiciones (Anexo I). Con la excepcion del folleto para la exposicion de Juan Andrés
Otano, de 1949, el resto de las ediciones sefialadas se llevan a cabo a partir de 1965. Si
bien estas fechas coinciden con un periodo de madurez literariag@dtsa
internacionalmente que atrae cada vez mas a artistas de todo tipo a la ficcion cortazariana,
el papel que Cortazar da a lo visual desde los inicios de su poética no permite ver estos
datos como fruto de una mera coincidencia o Unicamente como cemsecde las
dindmicas de legitimacion del campo literafmrtazar ya no puede seguir volviendo la
mirada a la situacion politica mundial y siente la necesidad, cada vez mas, de involucrarse.
Cuba le abre los ojos de nuevo a la politica internacidfel politica exterior
estadounidense, la descolonizacion angeli su repercusion en la sociedad fraricgsa
a la situacion argentina, que encadena golpes de Estado e intervenciones militares. Su
alejamiento de lo que hasta ese momento Paris ha supuesé @aiacluso fisico, ya
gue por esta época adquiere su casa de campo en Saignon, donde tantos proyectos visuales
se concebirarilas colaboraciones con Julio Silva, las correccionesPsa del
observatorig entre otros, ett. Esto se hace especialmente evidente cuando se examina
coémo Cortazar crea su figura publica, tanto en el sentido intelectual como en el visual.

Estas conexiones se dan de manera ilustrativa en el ya com&stedtos y

autorretratos con i m8genes tomadas por Sara Faci

162 Este volumen se publica de manera postuma, pero su edicién ya habia sido preparada con anterioridad:
fedici-n a cargo de Sa %l Yur ki evi ch, guien ter mi
comenzado a reunir estos articulos de prensa, cooféerens , ponencias y testimoni
(Aquilanti y Barea, 2014, p. 100).
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escritores que se tornan relevantes en esta instantanea concreta del campo literario e
intelectual de estas décadas. Tanto a través de las fotografias como de los textos que cada
escritor aporta, los autores contribuyen a una verdadera construcciomagen.iComo

ya apunta wuna resefa del vol umen de 1974,
autorretratos en cada angulo que devela lo que algunos quieren que permanezca

recondito: retratos que copian poses asumidas y desde ellas confirman o niegan las

sspechas de | a i magen de cada | ector y cada
p . 102) . Para su <contribuci-n a este vol
pertinenteso por | o que posteriormente se F

(Cortazar, 2010c), una serie de textos en los que el escritor se deja entrevistar por Calac
y Polanco. Estos toman el nombre a su vez de un ensayo en el que Julio Cortazar en el
espejo dialoga con Julio Cortazar él mismo, donde responde a una serie deapregunt
acerca de la situacion del Cono Sur, la comunicacion en Cuba y otros temas de indole
social. Esta especularidad presenta una paradoja: al tiempo que Cortazar declara escribir
muchos de sus textos criticos 0 entrevistas siguiendo las convencionesodel joliéia

asi transmitir de una forma mas coherente y natural sus ideas, el espejo desde el que se
realizan estos cuestionarios en particular puede entenderse como una mediacion
aparentemente transpareint®mmo el acuario de Axolotl, como los vidrios satigtas,

como la fotografia misniaque, en realidad, responde a una seleccion de informacion
hecha por el propio autor. Al fin y al cabo, como apunta Ana Gallego, las autoentrevistas
se pueden relacionar con las convenciones de la autoficcion (2015gacaonrde un
discurso a medida del propio autor busca controlar la narrativa oficial acerca de su
persona tanto como lo pueden constituir las imagenes fotograficas con esa apariencia de
objetividad®® También podria tratarse de un acto deliberado de autolegitimacion, segln

las argumentaciones de Gallego:

De esta forma, evidencia la falsificacion en la construccion de la identidad
revelandd primer ejé la impostura de la imagen proyectadgggundo ejeque
permite Amirarnos a nosotros mismos t al
19). El espejo para ergentino es una superficie artificiadeformadora que

funciona como una especie de protesis especular que proporciona un estado de

163 | éase al respecto sobre el uso histérico de la fotografia y su relacion con las formas de la escritura del
yo el articulo de P. LépeGay (2017). Muertes de autor. De los origenes de la fotografia a la autoficcion.
Impossibilig 13, pp. 131148.
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conciencia del Ayodo Cort8zar y del Aotr o
2015, p. 195)

Estas imagenes duplicadas del escritor podrian corresponderse con lo que Sylvia
Mol |l oy ha denominado Ala pol2tica de | a pos
cinetizada por Pol Bury patditimo round (Fig. 79), las entrevistas ante el espejo de
Cortézar incidirian en esa condicion fragmentaria e incoherentemente incoherente de su
adhesi -n ideol-gica y su pr8ctica art?2stic
camal e- no (-213) 6 domo apyntal teRiodhio de Francisco Porrda:

Hab2a muchos Julios que habitaban en Co
contradictoria sino coexistente, solo que algunos se manifestaban a veces en
primer plano sin que por eso desaparecieran los demas. Pienso en el Julio anterior

y posterior a su militacia revolucionaria, pero también en el escritor o el que vivia

a cada rato experiencias sorprendentes en su vida cotidiana y, sin ir mas lejos, en

el que hablaba personalmente, cara a cara, de las mismas cosas que luego
desarrollaba en las cartas: erame&mo, porque no habia dobleces o poses en él,

y sin embargo se manifestaban de manera diversa, y a veces radicalmente distinta.
(Porrua, en Couste, 2001, p. 109)

Con todo, el objetivo ultimo de Cortazar es presentar en estas entrevistas en tono
desenfadado asuntos que revisten gran importancia para él, como es el caso de las criticas
aLibrodeManueen AEstamos como queremos o0 | os mon
de creacion dd~antomasen @A Como ya | o hiciera otra ve
entrevistar por dos de sus compatriotaseéo
escritor es una de las maneras en las que Cortazar explicita que no esta dispuesto a ceder
a la experimentacion artisa en favor del elemento puramente revolucionario tal y como

se comienza a exigir desde las filas cubanas:

[ ] una vez m8s frente a | os ataques sec
los dias de ese tipo de lector, escritor, critico y, sobre todo, militante, que nos

exige urfull timepolitico, yo seguiré siendmart time en el sentido de que cuando

tenga ganas de escribir un cuento fantastico lo voy a escribir, lo cual no me va a

impedir salir luego de mi casa e ir a una reunion politica o trabajar por una accién



politica. Insisto que en ese sentido mi derecho a la creacion, tal como yo la
entiendo, lo mantendré hasta el final de mis dias, y sé muy bien que eso me seguira
valiendo | a cal i fi c aborgués simgatizantd eds dar i t or
i zqui er dmmo®, dallosvadvdledo . sMe ti ene compl et amen
Prefiero ser eso a ser el sefior que escribe todo el dia por cuenta del partido h o del
partido z.(Cortazar, en Sosnowski, 1976, p. 57)

Para ello, el escritor amplia la definicion de lo revolucionario para incluir no solo
lo politico, sino también su componente estético y formal, al igual que se las limitaciones
de lo fantastico ya no son tales en el caso de la literatura cortazarianay, gdorefi
también al género otras posibilidades bajo el signo de lo social, siempre que lo fantastico
sea una puesta en cuesti -n de un orden v
(Barrenechea, 1972, p. 40Bktas posturas provocan, a pesar de todo stamndiamiento
por parte del régimen cubano que no se realiza por parte de Cortazar, sino que viene de
la isla; esto se produce a pesar de que el escritor no firma la segunda carta enviada por
los intelectuales tras el caso Padilla, en la que gran pdes a@ehesiones previas quedan
revocadas, y de que su apoyo a la revolucion cubana sigue siendo incondicional, al menos
de cara a la galeria. Lejos de tratarse de un acto de dogmatismo, contra el que toda la obra
de Cortazar se revela, el escritor ampliacempromiso politico con otras latitudes
latinoamericanas. Esto se ve en su participacidn en monografias como la ya comentada
Chili: le dossier noir pero también en otras publicaciones que ven la luz durante esos
afos. En concreto, se hace referencia al volumen colecteo r ef us de | 6oul
politique de disparition forcé de personn@®982) yaEx pr essi on | i-bre de
ameéricain(1979), en el que colabora con otros escritores y artistas viseals ellos,
Guido Llinas y Julio Silva. Los tetos que aporta Cortazar apareceran posteriormente en
espafol erArgentina: aflos de alambradas culturaleso mo A Negaci - n del C
AAM®rica Latina y sus escritoreso, respect.i

Durante toda su relacion con la revolucion, Cortazar es capaz de las reacciones
mas viscerales y sinceras de afectadéié@s cr i be fiReuni -no en el vV u
primer viaje a Cuba (Arias, 2014, p. 118) vy
como alternativa a la firma de la segunda carta dirigida a Fidel Castnm también se
ve en la obligacién de mostrarse critico con la deriva estalinista que toma el régimen
cubano. Esto le valdra desencuentros con sus intelectuales, como efeflegasen su

carta a Haydée Santamaria (Cortazar, 1994c, pp4X70 como lo que pudo haber
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ocurrido con su texto AElI c¢creador y | a form
a proposito de las reflexiones que en él hace Cortazar sobre el cine, se redacté en 1969
parasu publicacion erCasa de las Américasobre las formas de expresion de la

revolucion cubana, no se publicé en su momento por retrasos por parte de la revista.
Aunque en 1971 se reconsidero la publicacion de este monogréfico, no se tiene constancia

de la final aparicion del articulo de Cortha&ortadzar, 2010c, p. 249yuizas por

declaraciones como las siguientes:

En una concepcién socialista del mundo, que es la que interesa y angustia a este
cronopio, también puede ocurrir que las fases de sectarismo, con su implacable

visiobn maniquea y su desconfianza de toda vision abierta, de toda perspectiva
realmente dinamicade la sociedad y del hombre, pongan a su vez en
funcionamiento una m8quina fAcreadorao qu
una vez mas, por debajo, el cronopio cree percibir la alineacion y el
encuadrami ent o, el orden yildi smedi €nhcie
creador solo puede ser aquel que se defina como el denunciador inconsciente e
involuntario, enemigo natural de todo falso orden, de todBordeacion del

p¥%bl i co. E creador €es un continuo toqu
socialista @l hombre nuevo, de ese hombre que con tanto afan esta buscando

Cuba, el verdadero creador es aquel que arroja una piedra al agua apenas siente

gue la superficie se estanca; favorecedor de los desérdenes fecundos toda vez que

la rutina o la burocracia inxtual amenazan hieratizar la palabra y los actos del

i ndividuo y de |l a colectividad [ é]. Revo
se |l e puede exigir otra cosa que | a crec
atodocr eador | e incumba espec2ficamente | a

en el peor y mas culpable desaprovechamiento de la riqueza potencial de una

sociedad revolucionarigCortazar, 201€) p. 257)

No se tiene certeza de que estas palabras fueran las que dejaran el texto fuera de
la monografia, pero la coincidencia temporal de este resumen de su posicionamiento en
un texto que iba a ser publicado con posterioridad a los eventos del caso Padilla es
sintomética de las relaciones que Cortazar va a tener con la revolucion cubana a partir de
esos aflotras criticas le llegaran por su desconexién con la realidad latinoamericana

isu partida a Paris en 1951, la naturalizacion y ciudadania frainogsper los
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malentendidos causados [&#. Modelo para armay Libro de Manuel novelas en las

gue se vuelca en esa operacion anal&gos esfuerzos de mantener la revolucion
entendida en términos estrictos separada de su actividad profesional al tiempo que se
posicionaba abiertamente como intelectual no tuvieron el impacto deseado por Cortazar,
como demuestra José Luis de Diego enrglisis de la valoracion del escritor entre los
afios sesenta y los ochenta (2006). De esta manera,

Corts8zar debi - repl egar se; al gunas expe
hace notable cierto deslizamiento de | as
Amoderni zador o a favor de |l as de sus an

menor confianza ela revolucion de las formas en la narrativa latinoamericana al
punto de fAcasio coincidir con el di agn-
habia levantado en 1969. (Gilman, 204.3L1)

Esta busqueda constante de una revolucién total y de mostrar esas dos
bifurcaciones que sefala Orloff en su literatura por parte de Cortazar le entroncan con su
estirpe de perseguidoréPersio, Oliveira, Johniiyy con esa preocupacion, nacida en
esta époa, por el hombre nuevo. La lucidez de entender la relevancia de estos elementos
en el panorama intelectual y artistico conlleva asimismo una aiinaegperanzadoia
confirmacion: la de saber que se encuentra ante una eterna pregunta sin respuesta o que
laformulacién de esta depende de los individuos del futuro. Las posturas encontradas que
surgen por parte de Cuba, asi como los eventos cada vez mas recurrentes que vulneran
las libertades en América Latina, hacen que Cortazar se replantee sus modossade expr

lo revolucionario. En este contexto se entiende la tendencia a la autoexaminacion de los

intelectuales del momento: #fAla cul pabilidad
reside en su pecado original ; ]Yavendsaolos aut ®n't
revolucionarios que entonen el canto del h ¢

(Guevara, 1978, pp. 120). En el discurso de Cortazar se advierte un cambio de esa
postura a la defensiva de los textos de los finales de los afinta$ése polémicas con

Collazos y la registrada eviiaje alrededor de una meséa carta abierta a Roberto

Fernandez Retamar, la entrevista kifei hacia una particular retorica de la
autojustificacién una vez pasado el ecuador del caso Piglifmemai Po |l i cr 2t i ca e

hora de | tilsrode ManoehFantomas, ¢ CoOmo se explica la evoluciéon de
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Cortazar en su discurso desde el rechazo a los dogmatismos hasta la concesion

revolucionaria? Orloff lo achaca a lo siguiente:

A Cortazar le importaba sobremanera su propia construccion o figuracion de la
imagen del escritor revolucionario, construccioén que se basaba en una version del
compromiso con la literatura, tan ingeniosa como inconsistente y deliberadamente
ambivalente. Hs es clave a la hora de comprender la vaguedad y ambigtedad
con las que Cortazar entiende la funcion del escritor y de la literatura dentro de la
revolucién y, en efecto, a la hora de definir su propio compromiso como artista.
(Orloff, 2014, p. 231)

La evolucion de una vertiente a otra desemboca en la escritutaaede Manuel
(Kohut, 2000; Gilman, 2013; Orloff, 2014) y, posteriormentefFdetomas Esta obra
retomara el testigo: un experimento ladico y visual que continda la esteiardede
Manuely de los almanaqués.a vuelta al dia en ochenta mund@967) yUltimo round

(1969) a partes iguales.
5.3.Posicionamiento, recorte y reescritura efrantomas

Es momento de profundizar &@mntomas un HfAobjeto | iterario
(Barataud, 2010) de setenta y siete paginas de extension. Este presenta una
interdependencia entre el relato autodiegético, la reproduccion de los elementos visuales
Tlas vifietas cOmicas, diagramas, infografias,rtesale prensa, montajes fotograficos,
grabados y los informes del Tribunal Bertrand Russell Higs. 80-85). En Fantomas
Cortazar recupera la tonica ayiistificatival®® de sus textos no ficcionaléal menos,
aguellos producidos a partir de su constitucion como intelectual comprometido
incorpora temas tratados en su obra critica y en textos destinados a establecer su lugar
como intelectual: el rol del intelectual lat@mericano, la profesionalizacion del escritor,
la relevancia de las generaciones futuras en la constitucion del hombre nuevo, etc. La
identificacion de Cortazar con el narrador y protagonista de la historia es inmediata, pues

el Cortazaipersonaje sale da reunion del Tribunal Bertrand Russell Il en Bruselas y

184 E| matiz adquirido en este caso es distinto: ya no parece la culpa burguesa ni la postura a la defensiva,
sino un mecanismo para producir humor a costa de una vision irdnica y autodespectiva del propio Cortazar.
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emprende su regreso a Paris. El relato est4 narrado en su totalidad en tercera persona a
modo de mecanismo de distanciamiento irénico, al tiempo que se refiere al propio
narrador como protagonista de los hechos. Asimismo, en la accién se alternan
constantmente el contexto y el acto de lectura con el contenido de la historieta que lee el
narrador, lo que lleva a la paulatina imbricacion de los niveles diegéticos. A todo ello se
suman los recuerdos que el protagonista tiene sobre lo acontecido en lasdegiiumal

y los testimonios que alli escucha. La obra sitia al lector, por lo tanto, en un vaivén
constante entre la simpatia de lo ludico y el recuerdo de la violencia institucional.

La recepcion qué&antomastuvo en su época fue desigual, aunque mucho mas
benevolente que la debro de Manuel s i al gunos cr2ticos recor
| “adi ca, desalentadora pero cr2ticao (Espejo
de panfletaria (Luchtingh, 1977). A pesar de que Cortazar seguia buscando ese equilibrio
entre su compromiso conatelectual y el de su obra, el foco ya no estaba puesto en su
persona: At his critical silence i S mo st
Embarassment felt by thengagésand theenragés as well as, and above all, by those
only literatureminded] ¢é] To mi x c¢lich®s: Vos, Cortsgzar
1977, p. 7479).

En el propio apéndice se explica la génesis, funciones e, incluso, los integrantes
de dicho tribunal. Del mismo modo, se muestran las comprobaciones y conclusiones del
Tribunal Bertrand Russell I, en las que se denuncian la injerencia de interesessprivado
estadounidenses en las estructuras de poder y econémicas latinoamericanas, asi como el
saqueo de recursos Yy la intromision en el derecho de autodeterminacion de los pueblos.
Como erRayuela Cortazar se toma la libertad de sugerir un orden de lectsralieo:

i el | ector interesado en conocer detall es s
pp. 71/77. Un consejo amistoso: lea el apéndice al final, para qué apurarse si aqui todo va

de | o m8Gortdzawm, 1975, . @). L& advertencia inicial recalca la importancia de

dar la misma informacion, pero de manera mas atractiva y exhaustiva. Lo serio y lo lidico

tienen su papel, pues la lectura de uno posibilita la comprension del otro; asi, la forma

ludica invita a la difusion y comprension de los asuntos serios.

A esto se suma la voluntad expresa de Cortazar de que se vendiera en formato
popular que sefiala en numerosas entrevistas, como la que concede a Joaquin Soler
Serrano 1977, 1:42:001:42:2(. Para el escritor, el atractivo principal del formato de la

historieta es la capacidad de difusién que esta ofrece:
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Sabemos que | os dibujos humor2sticos de
desde hace siglos su eficacia politica incluso en paises donde la censura se ensafa
contra todo lo que considera serio, pero se ve obligada a dejar pasar lo meramente
coémico, tras d lo cual alienta una seriedad que el pueblo descifra y asimila
infaliblemente (Cortazar, 1984, pp. 836)

Esta importancia del formato se hace aun mas relevante en la linea de analisis que
propone Amanda Salvioni a propdsito de la comparacion de ediciones ilustradas de un
mismo texto literario (2020), especialmente si se repara en la historia de las edieiones
La vuelta al dia en ochenta mungoSItimo round.El cotejo de las principales versiones
muestra la progresiva separacion del texto y la imagen como eleccidon consciente para
adaptar el contenido a un formato popilkam oposicion a su concepcion inlaig libros
de artista como objeto de liijopAmbos libros sufrieron cambios determinantes en las
posteriores ediciones (Luna, 2014, pp-6&22 Davila, 2001, pp. 881 y 150164) que
diezmaron el propdsito y trabajo volcado desde su génesis editorial. dastbsos
T tipograficos, de formato, eicfueron aceptados por Cortazar en las ediciones a partir de
1970 con el objeto de reducir su coste y devolverlos a su origen poerdarediciones
de lujo, su paso al formato de bolsillo evitd su desaparicionatiéagle los circulos
universitarios (Luna, 2014: 5%62). Esta es una clara muestra de ese cambio en el
posicionamiento intelectual de Cortazar; ademas, acerca las nuevas ediciones a las
propuestas iniciales de Orfila Reynal, que en su correspondendiacaont 8 zar fAr eaf i
su eleccién por «un gran publico» como opuesto al libro objeto de un lector aristocratico
o burgu®so (Sorg§, 2017, p. 211) y a la |l 2zne

Esta tendencia, que en otros ejemplos literarios podria deberse al gusto de la época
y de los lectores, en el caso presente da cuenta del modo en el que Cortazar se sirve de la
interaccién entre lo textual y lo visual para configurar su iconografia de, auto
complementario a las discusiones mantenidas durante las décadas de los sesenta y setenta
en torno a las polémicas sobre la literatura de la revolucion o la revolucion en la literatura.
Otro ejemplo de esta consciente construccion de la imagen pordpa@ertazar se

encuentra en la contratapaldéimo round donde se incluye el siguiente recorte:

LAS GRANDES BIOGRAFIAS DE NUESTRO TIEMPO

Aé el escritor JubuogC®st 8paryeuri dades]|
Ramiro de Casasbellas, PRIMERA PLANA, junio de 1969
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(Para mas detalles, véase p. 199 ss., planta baja) (Cort4zar, 2013, contratapa).

La secci-n mencionada entre par®ntesi s
situaci-n del Il ntelectual | ati noameri canoo,
carta, publicada por la Revista de la Casa de las Américas (La Habana, Cuba, 1967) se
incorpora aqui a titulo de documento, puesto que razones de gorilato mayor impiden que

|l a revista citada || egue al apavithbaja .d99).at i noa
La inclusi-n de textos como fACasilda del
intel ectual | &a vualiao &l diee en iochenta enandpdJitimo round

respectivamente, pretenden justificar los modos en los que ejerce Cortazar ejerce su
autoridad literaria en el campo intelectual y, al mismo tiempo, continta innovando en el
terreno narrativo mediante la aparicion de lo visual. Ailos mas tarde, en ecitvecon

Omar Prego, Cortazar aplicara este temor a la rigidez no solo a las estructuras
intelectuales, sino también a la revolucion misma, que corre el peligro asiméesmo d

convertirse en la Gran Costumbre y anquilosarse:

con una frecuencia bastante abrumadora, después de esa primera etapa las
revoluciones se institucionalizan, empiezan a llenarse de quitina, van pasando a la
condicion de coledpteros. Bueno, yo trato de luchar contra eso, ese es mi
compromiso con las revationes, con la Revolucion. Trato de luchar por todos

los medios, y sobre todo con medios ladicos, contra lo quitinoso. (Cortazar, en
Prego, 1984, pp. 22222)

Si bien los almanaques Fantomasbuscan este mismo objetivo, existen unas
diferencias de base que impiden vincular esta narracion grafica dentro de esta tradicion

cortazariana. La primera de ellas guarda un estrecho vinculo con el uso de la imagen:

La presencia que el medio fotografico, en su dimensién testimonial, tiene tanto en

La vueltacomo enUltimo round esta basada en la vision que Cortazar tiene con

respecto a la comunicacion de ciertas realidades politicas urgentes. En este
senti do, y volviendo a |l a noci-n de #d@op
evolucion literaria, el combinar ficcion con testimm, arte y periodismo, humor

y comentario politico, como se ve en los dos limmolkage muestra un intento

mucho m8s expl ?2 itti dmdntde ‘fcempibom un tip
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y para |l a revoluci-n [é] que pueda trans

gue sucumbir ante las formas rigidas del dogmatismo revolucionario, o en efecto,

de la literatura comprometida. (Orloff, 2014, p. 208)

Si bien el elemento visual es en gran parte lo que permite la entrada a la nueva
manera de entender el compromiso, no existe una verdadera interdependencia entre este
di scur so y Eadntontagdesculbranos unafinptéia y arménica interaccion
entre los discursos visuales y verbales; por lo contraribaevuelta al diay Ultimo
roundpercibimos el acopio aparentemente inconexo de discursos, incluso la coexistencia
entre discurso verbal y visual llega en ocasiones a contraponerse o, sencillamente,

i gnorar seo ( L16nla otragranididerencia ps. la carespondencia de los
referentes con el formato: mientras que en los primeros la innovacion consiste en afadir
lo ludico a la literatura terriblemente seria, en el segundo se trata teaeeformato
popular para lograr una mayor difusion de un asunto muy serio. Por mucho que en los
primeros se incluyan textos explicitamente politicos, su estructura es artisticamente
vanguardista, pero no sus intenciones. Por lo tanto, esto no baastakel pompromiso

gue se exigia de los intelectuales en la época:

Es evidente que Cortégzar no quiso Acop
al manaques y gqgue en estos |ibros no se h
popul aro a expensas del l ado intelectual
y lasintencioned el dada? s mo, [ ] | a mWsica del |
Julio Verne, definitivamente no posee la llave para continuar la lectura de estos

textos. Lo contrario, sin embargo, no es solo igualmente cierto sino esencial: un

| ect or Ahi pét i mtadlre&c tiuganloor ado el contrat
(Davila, 2001, pp. 167209)

As2, cuando el nYamer o de fALa inteligenci

hasta Cortazat®, este tuvo en sus manos la oportunidad perfecta para poner a prueba sus
propios postulados. El personaje de Fantdmas, procedente de la tradicién de los folletines

novelados y creado por los franceses Marcel Allain y Pierre Souvestre en 1911, vio

165 | a tira lleg6 hasta Cortazar gracias al encargado de la seccion literaria de Novaro, el argentino Luis
Guillermo Piazza; este era asimismo colaborador en el peridédico Excélsior y fue el encargado de ponerse
en contacto con su director, Julio Scherer, fpublicacion del proyecto de Cortazar (Martré, 2014).



alteradas sus caracteristicas en su paso de la tradicion europea a la mexicana. En primer
lugar, el formato elegido por la Editorial Novaro fue en este caso la historieta, afadiendo
el componente visual del que posteriormente se valdria Cortgzarias da labor de
Victor Crui . Fantomas, la amenaza elegantemo asi se tituld la serie, heredé de su
antecesor el gusto por el arte y la cultura, pero fue gracias a la aportacion de Martré como
incluyé en su circulo de amistades a personalidades como, Szeliiei o las que
ocuparan el niamero en el que aparece Cort&rarg6). Asimismo, el personaje no solo
pierde el circunflejo, sino que también su comportamiento adquiere otros matices:
Fantomas ya no sera el sofisticado y cruel criminal que idearan Allain y Souvestre, sino
una suerte de Robin Hood modernizado (Martré, 20Rdja Grivel, Fantbmas actla
contra el orden establecido, conmadus operandinarquicd motivado no por intereses
ideologicos, sino personales, incluso, patafisico (2013);&iesto se suma el interés de
los surrealistas franceses por este perstfigiganco, 1998, p. 49), se pueden encontrar
unas filiaciones claras con el sentir de Cortdzar que hacen afin su literatura a las
motivaciones de este personaje.

El didlogo intertextual que este Fantomas establece con su homodlogo francés
T afadido, por supuesto, al dialogo que pretende establecer con los ileatie®re
nuevos matices si se tiene en cuenta el concepto de reescritura tal y como lo entiende
Silviano Santiago (2012). El estudioso parte de la idea de que los textos det escr
latinoamericano se enuncian desde un daotyar, puesto que existe una tension constante
entre la inscripcion en la tradicion y la reescritura de los modelos candnicos para
establ ecer nuevos significantes fgracias a
desvia la norma, un movimiento que resignifica los elementos preestablecidos e
i nmut ables que | os europeos exportaban al N
had ar contra, escribir -66).Ermttread c(tDa rdtei d&igegs,cr
va a ser constante en Cortazar: no solo porfgatomasse posicione contra la
neocolonizacion cultural y la tradicidn literaria que le precede, sino porque el propio
concepto de revoluciéon para este escritor consiste en el cuestionamiento de las formas y
los géneros literarios. Anclado en la parodia, pero no lastrado por ella, Cortazar supera

Al a condici-n de obra parasitaradalealgona obr .

1867 T h e -ganeamd the surrealists were drawn to Fantomas because of their antisocial violence. As

an enemy of the established order [é], he was compa

code as it was defined by bourgeois society. Magaificantly, Fantomas was a symptom of the dark side

of modernityo (Franco, 1998, p. 49). B
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propioo (Santiago, 2012, p . 66) . De esta m
modelos anteriores, esto es, no se instala en el silencio, sino que pretende transgredir el
modelo original y dotarlo de una intencién nuéladifusion de las actas détibunal
Bertrand Russell 1l. Asi, a las reescrituras del antihéroe que ya se realizaran en el paso
a las vifietas mexicanas se afade el esfuerzo de Cortazar, quien resignifica toda la
tradicion anterior de Fantomas al apropiarse del personaje y def&lgsie le menciona
con un prop-sito completamente nuevo: icon
me interesaban e hice una especieallageen la que escribi un texto que fui colocando
en diferentes paginas de la historieta eliminando lo que no me interesaba y le cambié
compl et ame n (Certazar, 2068 @.r245). d 0 0

El escritor no solo modifica la organizacion, sino que inserta los acontecimientos
del nimero anterior en un nuevo conteias denuncias del Tribunal Bertrand Russell
[IT en el que la accion individual del héroe ya no es suficiente. Para ello, los nivele
diegéticos se funden hasta propiciar el encuentro entre el Cgrgasanaje y Fantomas,
al que recomienda, como al lector, que acuda a las actas del Tribunal para darse cuenta
de | a gravedad de su error: Ami oigljoeln | os a
narrador mostrando las paginas finales de este mismisimo valui@elguerésuna
sZ2ntesi s, te Ila hago en tres palabras: | as
44).

Ademas de todo lo dicho anteriormente, el uso del elemento vis&ahéomas
es de gran relevancia para entender sus conexiones con un posicionamiento ético del
intelectual. En cuentos como fAApocalipsis ¢
papel de mecanismo intuitivo de apertura que lo insélito tiene en su narratida estar
desempeiiado por el elemento visual; en el primero de los ejemplos, ademas, servira como
entrada al mundo de la violencia de los conflictos de diversos lugares de América Latina.
EnFantomaslo visual es el pretexiien el caso de las tiras comicasie lleva a Cortazar
a hacer una relectura de filLa inteligencia
afiadidos que resignifican las vifietas e introducen la violencia de los testimonios

escuchdos por el personaje en la sesién del tribunal:

Ocho dias de trabajo en el Tribunal Russell, con una udltima reuniéon hasta la
madrugada, horas y horas escuchando a relatores y testigos que aportaban pruebas
sobre la represidn en tantos paises de América latina y el papel de las sociedades

transnacionalesn el pillaje de las economias y la dominacién en el plano politico
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[insercion de la imagen] y paralelamente, porque la dominacién econdémica exigia
otras dominaciones, otros complices y otras victimas, la repeticién hasta la ndusea
de testimonios sobre el asesinato, la tortura, la persecucién, las cérceles en Chile,
Brasil, Bolivia, Uruguay y no pare de contar. (Cortazar, 1975, pj20)8

La imagen que se inserta en el texto es un fotomontaje de unos negativos de unos
rascacielos, visualizaci-n de esa firepetici
represionfig.87 . Donde | as palabras faltan, act Ya
del fantéstico, Cortdzar logra introducir fotos repetitivas y representativas de la
omnipresencia y omnipotencia estadounidense, los culpables, cuya imagen se hace
violenta (pistolaspolicias) y simbdlica (IBM, rascacielos, capitol de Washingt@as}an
la nausea causa de la desmultiplicacion y de la saturacion visual que conlleva en cada
ps8ginao (Bar a®.aud, 2010, pp. 7

Ademas, del elemento visual, el mecanismo de inmersion en la ledéunzanera
similar a | o que ocurr e i sem eligGeoimroduatauel d ad d
elemento insdlito. En el tren de regreso a Paris, el narrador combina la descripcion del
actode | ectur a de L aienehquesrtentg, siméxiio,amplear albsl a ma s 0
pasajeros con la propia lectura del contenido de la historieta. Esto, que se podria ver
como continuas digresiones o interrupciones de la lectura, es en realidad @ q
acercando los diversos niveles diegéticos del texto, que convergen en el momento en el
gue Cortazapersonaje recibe la llamada telefénica de Susan Sontag, otra de las
intelectuales que se introducen eoorgdlLa i nt e
un papel decisivo. Sontag le conmina a terminar la lectura y ambos tachan de falso el final
de la tira de original en sus conversaciones telefénicas. Es entonces cuando se desvela
T para el Cortazapersonaje y para el lector, no asi para Sontagparecia tenerlo todo
bien claro desde el principi@l garrafal error de Fantomas de dar la hazafia por terminada
y su vinculacion con la labor del Tribunal Bertrand Russell Il. Sontag advierte a Cortazar
de la futilidad de la mision de Fantomas: debemntar un nuevo final a esta historia,
pues el gue hay no es satisfactorio: Afahor e
de las bibliotecas no es mas que un prélogo. Lastima que yo no sea buena dibujante,
porque me pondria en seguida a preparamgarata parte de la historia, la verdadera. En
pal abras ser8 menos interesante para | os | e
Cortazar crea lo que la Sontag no ficcional denomina una estética de la visién, tal y como

se ha comentado a propositeHumanaria En palabras de Jaume Peris,
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Se trataba, por tanto, de la utilizacibn de un procedimiento tipicamente
cortazariano pero en un contexto muy diferente al de sus ficciones anteriores. En
ese sentido, puede entenderse como una estrategia mas para crear un nuevo tipo
de narracion, en el gula tesis ideologica y la denuncia politica no se hallaran
refiidas con la exploracién de los dispositivos narrativos ni con la produccién de

efectos de extrafieza en el lector. (Peris, 2012, p. 103)

La pardlisis inicial del Cortazgrersonaje acaba cediendo a la llamada a la
actuaci-n de Sontag, pues es necesario dar
para nada, monono, si ustedes y nosotros no encontramos el camino, y cuando digo
nosotros n hablo de los esbeltos intelectuales tan admirados por las élites, sino de
nosotros y de millones de mujeres y de homb
visi-n cr2tica de su postura ideol - -gica in
enenderse como una aceptacion de los postulados antiintelectualistas que habia
combatido fervorosamente en | os afos seseni
moment o en el gue ocurr a; en boca de un fi
perfectosntelectuales, Julio. Verifica mi dialogo con Fantomas y veras que le pido que
haga algo por el amor que profesa al arte. Si pudiera cambiar ese texto, donde dice arte
yo hubiera debido decir hombreo (Cortg8zar,
postura inicial es una estrategia equiparable a la archiconocida cita de la carta que escribe
a Roberto Fern8Sndez Retamar: fide | a Argenti
como lo imaginaba Mallarmé, debia culminar en un libro; en Paris ma¢iombre para
guien |l os |ibros deber2an cul minar en | a r_
plantea en siieoria del tunel

Seran los intelectualésSontag y, concretamente, Cortdzar en conversacion con
el héroé& quienes muestren el verdadero peligro y guien a Fantomas en su nuevo
cometi do: Ala aventura de Fantomas es una Vv
sistema nosan puesto por delante como una cortina de humo, igualito que en su tiempo
la Alianza para el Progreso, o la OEA, o la reforma en vez de la revolucion, o los bancos
de fomento y desarroll oo (Corté8zar, 1975, |
pueden caer en ese pozo sin fondo de la Gran Costumbre y lo quitinoso que continuamente

se esmera en denunciar Cortazar. Aunque reticente en un primer momento, el abandono



de la accion individual por parte de Fantomas es un llamado a la solidaridad y a la unién

de los pueblos:

Por supuesto que necesitamos lideres, es natural que surjan y se impongan, pero
el error (¢ era realmente Susan la que hablaba? Otras voces se mezclaban ahora en
el teléfono, frases en idiomas y acentos diferentes, hombres y mujeres hablando
de cerca y deejos), el error esta en presuponer al lider, Julio, en no mover ni un
dedo si nos falta, en esperar sentados que aparezca y nos reiina y nos dé consignas
y nos ponga en marcha. (Cortazar, 1975, pfh%H8

Esa critica efrantomasa esta actitud de individuo salvador si no va acompafado
de una masa coincide con la que promulgara el Che en su texto (1978). Pero si Cortazar
recalca alguna de las ideas de esa carta es, sin duda, la creacion del hombre nuevo como
simbolo de la esperaazn el futuro: el final dEantomasdescribe al héroe y al escritor
fijando su mirada en ni Yo que fAjugaba muy
1975, pp. 6657) y que, en un gesto simbalico, acepta el caramelo que estedie¢omo
el que recoge un testigo. Con esto, Cortazar alude al relevo de un héroe que no actuara en
solitario; |l a fuerza recae ahora en el conj
acabada; no podr2a est ar | ochommbresvarsadquiéehdo Lo i m
cada dia mas conciencia de la necesidad de su incorporacion a la sociedad y, al mismo
ti empo, de su i mportancia como mbdd). Bsaes de |
sera la lucidez de sus protagonistas y la que él intenta apethlector.

Otras declaraciones Cortazar, ya a finales de los afios $&{esgahacen muy

relevantes a la luz de todo lo postulado hasta ahora:

hasta el final, los lectores contaran infinitamente mas para mi que los escritores.

[ €] Son ellos, y no | os intelectual es,
temas literarios, por cierto, pero si como la razén profunda que todavia puede
llevarmeae s cr i bi r , a estar m8s cerca, a no ¢c
caso, sé que puedo seguir escribiendo mis ficciones mas literarias sin que aquellos

gue me leen me acusen de escapista; desde luego, esto no acaba ni acabara con mi

mala conciencia, pque lo que podemos hacer los escritores es nimio frente al

¥"E] texto AAmM®rica Latina: exilio y literaturao,
publicado originalmente efrte-sociedaddeologig 5, México, febmzo 1978.
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panorama de horror y de opresién que presenta hoy el Cono Sur; y sin embargo
debemos hacerlo y buscar infatigablemente nuevos medios de combate
intelectual. (Cortazar, 1994b, pp. 1¥80)

Estas palabras se pueden comprender como una manera de justificar su deriva
respecto a sus anteriores posturas sobre el intelectual y la revolucién: se debe a los
lectores. De nuevo, Cortazar vincula su compromiso dentro de los limites de su campo
profesianal y referencia a esa busqueda incansable que conlleva tanto lo politico como lo
estético.

Como se ha sefalado hasta ahora, la publicacibamtemasen 1975 procede de
una serie de acontecimientos que es necesario tener en cuenta para comprender el
proyecto intelectual y literario de Cortazar. Esta obra se puede entender bien como una
estrategia de legitimacion dentro de las nuevas exigencias deb dderprio a los
intelectuales de izquierdas, bien como la claudicacion de una postura largamente
defendida por el escritor argentino en lo referente a la separacion de su actividad
profesional a@ntelectual. El resultado se da, eso si, siempre en sus propios términos, a
través de una obra de contenido ladico que no por ello deja de recordar las causas por las
gue aboga Cortazar. Este experimento le sirve al escritor para poner en cuestion sus
posuras anteriores con un renovado tono de ironia y alejado de ese tono penitente de
culpa burguesa recurrente en otros de sus textos. Mediante recursos ya empleados en sus
relatosi la figura del doble, el narrador no fiable, lo insdlitéa innovacion estistica
Tla parodia de las tiras comicas, la ruptura que supone el elementd,iuahzar crea
una obra de formato Unico en la que se ficcionaliza como uno de sus perseguidores, esta

vez en busca de la creacion del hombre nuevo: sus lectores.



CONCLUSIONES

El recorrido tedrico y analitico trazado hasta este momento permite postular una
serie de consideraciones finales. La produccion de Julio Cortdzar ha semvid@unto
de partida para reflexionar sobre cémo los estudios literarios, especialmente la literatura
comparada, se pueden beneficiar de una ampliacion de su campo tradicional de
investigacion. En este sentido, con el primer capitulo se busca estaddebasés para
nuevos modelos de estudio de la interaccién entre texto e imagen, aplicables a
investigaciones posteriores y a autores diversos tanto en el &mbito hispanoamericano
como en el internacional. Este enfoque analitico podria ser fructifero pdos ti
contemporaneos comBl nervio 6ptico(2014), de Maria GainzeRequefio mundo
ilustrado (2012), de Maria Negronkse verano a oscurg2019), con texto de Mariana
Enriquez e ilustraciones de Helia Toleddgna ciega (ensayos sobre el of@D21), de
Lina Meruane.

Los girosi lingiistico, cultural y pictoridl que han marcado la trayectoria teorica
del siglo XX, el cambio de paradigma de la literatura comparada hacia una cooperacion
con otras disciplinas, la crisis de la literariedad y la historia de los modeglescdpcion
inciden en una serie de presupuestos comunes; estos se resumen en la contemplacion de
la obra artistica como un fenémeno constituido por diversos elementos en constante
comunicaciéon y cuya posicion dialoga con el momento histérico en el quigiese \s
desde el cual se contemplen. La creacion de significado y la interpretacion son, en
consecuencia, procesos de posibilidades potencialmente infinitas. El estudio de la
literatura en su interseccion con otros campos culturales o intelectualesalesgp@e en
etapas histéricas que favorecen la unidad de las artes, permite explicitar las relaciones de
interdependencia, autonomia, refraccion, etc. que se producen a lo largo del proceso de
recepcion de los textos y como estos, a su vez, se ven infldadras fuerzas. Las
constelaciones sistémicas conformadas permiten superar conceptos corfeitg)eist
0 espiritu de época al tiempo que reconocen la posibilidad de la existencia de conexiones
entre artes en un diferente estadio de su desarrollo. De ahi la necesidad de aportar
diferentes contextos segun lo precise el objeto de estudio; en el caso deetdaepre
investigacion, se ha recurrido tanto al nacimientdodeimy la revolucion cubana como
a las condiciones especificas de la generacion del sesenta del cine argentino y el paso del
pictorialismo y los grupos cerrados a una practica fotografica testimonial y democratica.

Dichos analisis se proponen como un didlogdadobra con su trayectoria histérica y su
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variante sincrénica, atendiendo a las convenciones y codigos especificos que operan en

el ambiente que rodea a una obra determinada o, si se trata del estudio de la produccion
completa de un autor, qué factores intervienen en la creacion de su sigmfidadoion

de su posicién en el campo, sus cambios estilisticos o su nivel de consagracion, entre otras
variables. Estas correspondencias entre artes se pueden dar, si no de manera generalizada

i en tanto intereses comunes, modos de proceder, etc. déodistiedios, si entre sus

artistas, tal y como se explicita en las colaboraciones de Julio Cortdzar con artistas
visuales y el interés que en estos despierta su ofypeesentados a través de los trabajos

de Manuel Ant2n, Saf.a Facio y Alicia DO6AmMi c

Estas convergencias se dan tanto por la afinidad en el pensamiento estético de los
realizadores como por el prestigio de la obra cortazariana adquirido tras la publicacién de
Rayuela en un desplazamiento de lo periférico a lo central que afecta a gran parte de la
literatura latinoamericana de los afios sesenta en adelante. Estas relaciones entre artes que
presentan diferentes grados de autonomia respecto al macrosistema culturaimjiaco
se vieron ya a proposito de las dinamicas establecidas entre la literatura y la pintura del
siglo XIX para favorecer su profesionalizacion. De una manera similar funciona la
relacion con la literatura que el cine y la fotografia argentinos estaldatantomedios
de origen reciente y que se encuentran reivindicando sus posibilidades estéticas. No es
casualidad que tanto Manuel Antin como Sara Facio hayan desarrollado con posterioridad
en sus carreras funciones dedicadas a la curaduria, la gestion cullaraeéfgrma
institucional. La legitimacion que se busca en estos casos no solo aporta una mayor
visibilidad, sino una mayor flexibilidad en las practicas que permite el avance de las artes
en diferentes direcciones.

Las caracteristicas de las teorias sistémicas de la literatura y la teoria de los
campos de Bourdieu iluminan especialmente la produccion cortazariana tanto por la
relevancia que otorgan a los espacios de frontera entre las artes como por el concepto de
red de relaciones que promueven: la intertextualidad o hipertextualidad, la nocion de la
figura o la subversion tléembito fantastico que se aprecia desde la porosidad de lo
intersticial presentes en la obra del escritor argentino se comprenden mucho mejor con
estas coordenadas previ as. L a abundanci a
A c o mun i iheredadasmela adopcion g kucesivas transformaciones del esquema
comunicativo para determinar los factores que intervienen en la construccion de
significado en el fendbmeno artistices comdn asimismo a las relaciones interartisticas,

las teorias sistémicas y la produccion det&zar. Este escritor busca en todo momento
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tender puentes tanto entre lo consuetudinario y lo insolito como entre las diferentes artes;
se podria decir que en la produccién cortazariana las distintas artes forman parte de un
mismo macrosistema cuyas relaciones el lector debe descubrir, con ajosipuEntes
tendidos por el autor. Del mismo modo, no se puede entender la produccién literaria
cortazariana como un ente aislado, en relacion solo con la literatura de su tiempo: el
interés por lo visual de Julio Cortdzar permite vincularlo con el caamnjpstico del
momento, asi como con su momento intelectuple gira en torno a la revolucién
cubanay las dinamicas del mercado editorial boom latinoamericand. El propio
Cortazar intenta unificar la expresion literaria, que se torna poética, con el conjunto de la
realidad y las acciones humanas desddemria del tunelDel mismo modo que el
modelo cambiante de las relaciones historicas entre la literatura y la visualidad, recogidas
bajo el sintagmat pictura poesisrevelan las analogias entre los dos modos de expresion
artistica, la poética de Cortazar hace que el proceder literario se auxilie de otras artes para
suplir las carencias que dicho escritor encuentra en el lenguaje. El escritor no se preocupa
tantoporgue una modalidad sea mas efectiva que otra, sino por tender puentes para que
la conjuncién de ambas artes permita una comprension mas profunda de lo insdlito y de
I o humano. Tambi ®n el Ahombr e nuevoo, qu
perseguidores y sexplicita alin mas a partir de los afios sesenta, es el poeta, de signo
surrealista en su cosmovision poética del mundo prefiguradaTesotéa del tunelLa
poética del almanaque se configura desde reflexiones como las alli volcadas, relacionadas
con lo intersticial y el entrelugar. Asimismo, el método de composicién que mejor expresa
la combinacion de valores que pregona Cortazar es el que priorizaraamento a lo
artistico basado en las redes de combinaciones, las libres asociaciones y el montaje
heterogéneo. Esta Ultima operacion hace referencia tanto al montaje en relacién con los
almanaques como a la operaciéon analdgica de recorte y selecciéstajgenlleva. Asi,
incluye tanto la seleccion del metraje por parte de Antin, las ampliaciones de las
fotografzas que Facio y DO6AmMmico realizan pa
de la secuencialidad del cdmic que Cortazar realiZzgaamtomasparainsertar tanto el
texto literario como imagenes de otros tipos.

De las caracteristicas tradicionalmente tipificadas acerca de lo fantéstiesus
términos cercanos, como lo sobrenaturalidoanny etci, la clave de la practica que
hace Cortazar en sus relatos reside en la transgresion de la realidad y su cuestionamiento
en tanto orden inamovible; en su lugar, lo insélito conforma uno de los polos del

continuumde la experiencia de lo real y lo artistico es un método de acceso intuitivo a su

323



totalidad. La imagen obtiene en su narrativa breve el papel de un catalizador de la
entrevision de lo insdlito, una apertura a realidades no contempladas. Sin embargo,
coexisten en la poética cortazariana tres modalidades de relacién con la imagen. Estas,
como el resto de lo que concierne a su produccién, no son compartimentos estancos, pero
si proporcionan una guia util para discernir las diferencias en la utilizacion de cada una
de las artes visuales que se contemplan en este estudio. En primer lugaarCer el

cine como el espacio de lo estandarizado, del pasatiempo 0, en relacion con la irrupcién
de lo fantastico, lo consuetudinario. Sus posibilidades narrativas aluden a conexiones mas
cercanas a la légica causBectoial menos en la mayor parte @& peliculas que
considera Cortazar, no aquellas en las que encuentra destellos poéticos, como las de
Bufiuel cuyo predominio busca derribar en sus relatos. Por su parte, las dificultades de
establecer la narracion en la fotografia derivan de su condmmosecuencial, de su
fijacion del instante. Sin embargo, esto es precisamente lo que busca Cortazar tanto en lo
fantasticoit a | y como explicita eni dorAd enhusa 0 s asp
produccion literaria en general a través de su poétitage combinatoria e intersticial.

De este modo, la fotografia se relaciona en la narrativa breve cortazariana con la
importancia del instante, la parcialidad y fragmentacion de nuestra vision de la realidad,
la ambiguedad y las multiples posibilidades deigato que esto conlleva y, con todo

ello, con la revelacion de lo fantastico. En lo que respecta a la diagramacion o la narracion
grafica, Cortazar ve en estas manifestaciones visuales las posibilidades combinatorias y
la ruptura de las operaciones nounciales de lectura que ensaya de manera discursiva

a lo largo de toda su narrativa. Estas formas se emplean tanto como herramienta de
divulgacién de su concepcion estética como de sus posteriores compromisos y denuncias
en el terreno ideologico, ya sadravés de los almanaques oFamtomas pero siempre
poniendo de relieve el caracter ludico e intuitivo de dichas operaciones.

No solo las incursiones de Cortazar en otras artes demuestran el grado de
experimentacion presente asimismo en su narrativa, sino que, de manera inversa, es
significativo cdmo realizadores visuales se acercan a su literatura como campo permeable
a los crues interartisticos. A este respecto se han desarrollado una serie de aspectos
tedricos relativos a las artes visuales que, una vez aplicados a los andlisis de las obras
seleccionadas, demuestran las correspondencias existentes con la poética coraariana.
hace referencia en primer lugar al montaje discursivo y de correspondencias,
conceptualizado por Vincent Amiel y aplicado al analisis de ciertas secuen€laseale

el cual conlleva una equivalencia de la sintaxis cinematogréfica respecto al tratamiento
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formal y temporal que transcurre en el relato: tanto el aislamiento de la familia Mafara
como la porosidad de los érdenes, cuyo umbral es la puerta de la casa de Delia, se
explicitan tanto de manera textual como a través de las metaforas visuales. Asiasismo
peliculas de Manuel Antin comparten similitudes estéticas con las nuevas tendencias
cinematograficas internacionales que se estan desarrollando en las décadas de mediados
de siglo y cuyas preferencias artistitastre las que se incluyen las obrae ge adaptén
favorecen una representacion de la realidad discontinua, fragmentada, cuyas conexiones
rara vez dependen exclusivamente de concatenaciones légicas y buscan una reflexion
activa por parte del espectador. En lo que respecta a la fotograftansepcion
epistemol -gica oscila entre |l as coordenadas
dudas que genera la parcialidad de su punto de vista. [ifstassasse explicitan en
Humanariopara generar un testimonio de aquellas persengsosiciones marginales
respecto da sociedad que, al mismo tiempo, constituye un tratado que incide en la
subjetividad de la mirada de las fotografas y del escritor sobre tematicas como la
incomunicacion, la soledad y la incomprension. A esto se afiade la dinamica de mirar y
ser mirado, specialmente destacada por campos tedricos como el de los estudios visuales
de corte cultural y que, en autores como Mirzoeff, se vincula con la construccion vy el
reconocimiento de identidades subalternas. Tanto las imagenes tomadas por Facio y
D6 Ami c mlareflextan que hace Cortazar sobre la posibilidad de las mismas inciden
en el poder de la fotografia para tender puentes, desmontar jerarquias y permitir una
comunicacién y un conocimiento de otro orden. La correspondencia con textos de
Cortazartales o mo fAAXxol ot | 0 per miotfaatasecd a lptacsisode d e | a
lo humano, ya pretendida desde la vision social del surrealismo y el existencialismo en
Teoria del tunel

La diagramacién y la narracién grafica, por su parte, ha sido tratada desde aquellas
perspectivas que comprenden el libro en tanto realidad material y objeto visual.
Aportaciones como las de Chartier y Borsuk permiten considerar las obras mas alla de su
textualidad, al igual que Cortazar propone erreaoria del tunelincular el contenido
del libro a su forma; todas ellas incluyen a la obra en un circuito de recepcion que ha
dejado de lado hace tiempo la injerencia Unica del autor en la creacién del significado de
la obra. Por ello, en volimenes cofRantomas contra los vampiros multinacionales
Cortazar se reapropia de otros discuisp® mo ya hi ci era en rel atos
prensao o LiérodedManudl pde etlasaimagendsa la manera dea vuelta

al dia en ochenta mundgdJitimo round para llevar a cabo su operacion analoga, en la
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que la revolucion estética no se subordina a su contraparte politica, sino que se eleva a un
nivel de codependencia. Al igual que en los ensayos fotograficos y, en general, en las
relaciones entre imagenes y textualidad en los medios niigtees como sepaintaba a
propésito de Mitchell, pueden abarcar la totalidad de la produccién ést&izddzar
sefiala que las formas revolucionarias y las artisticas responden a una misma urgencia y
pertenecen a un mismo orden de la realidad: la poética. Esta conceeciite,
asimismo, una compartimentacion de la responsabilidad social del individuo y su labor
profesional; esto es, la utilizacion de los instrumentos que al escritor le son propios para
contribuir a la construccion de nuevas sensibilidades y apulatétemacion del hombre
nuevo, con una mirada que tiende puentes hacia el f&ea asi un mismo movimiento
intertextual que el que se realiza mediante la reapropiacién de las bases del proceder
literario de Keats y Poe; esta misma reapropiacion hace que adapte las nociones del
hombrenuevo y del compromiso del intelectual a su particular comprension de la causa
socialista.

La imagen sirve en todos los casos para seguir buscando esa legitimacion en el
campo literario e intelectual; al menos, eso es lo que se pretende en las trasragtes,
la operacién analoga que lleva a cabo en los almanagaegymasy otras obras de
contenido abiertamente ideoldgico han sido calificadas como obra menor, obviando la
linea de continuidad que se establece entre toda la obra cortazariana. A pesar de que la
consagracion que le aporta la imagen es para Cortazar unaafinadidteral, persiste esa
cesura entre la practica cinematografica y la fotografica. Si la segunda permite en el
volumen analizado la demostracién de un compromiso ético y estético, la primera se ve
como un medio para su profesionalizacion e independenoi@mica; esto no invalida
las ocasiones en las que Cortazar se embarca en proyectos en los que cree, como el de
Antin o el que no llega a concretar con Bufiuel. Asi, la imagen sirve como elemento
legitimador para Cortazar de diversas maneras: otorgaubhc@ mas amplio en
momentos en los que la lectura de los textos cortazarianos aun no es tan extendida, como
ocurre con la primera pelicula de Manuel Antin; es un pilar fundamental en la creacién
de su figura publica, ya sea a través de la imagen fotcay i volimenes conRetratos
y autorretratoso mediante la reapropiacion del discurso intelectual que realiza en sus
di versas fAent r ev iFantomaspoalliting lasrdediotosep dejlaolya o e n
cortazariana, especialmente en las que el componente grafileberminantéablan del

lugar central que su particular vision de la literatura mantieeéocampocultural ya sea

326



durante el periodo que va desde los afios sesenta a los ochenta, aun en vida de Cortazar,
como en &s diferentegtapasen los que se revaloriza su obra.

Esta Ultima es una linea de andlisis que podria complementar en el futuro la
investigacién llevada a cabo en estas paginas. La iconografia cortazariana y las
publicaciones ilustradas de su narrativa se han seguido editando desde el fallecimiento de
su auto y se han concentrado en fechas clave de su vida, como el décimo aniversario de
su muerte (1994) y el centenario de su nacimiento (2014). Asi, han visto la luz volimenes
comoLla Argentina en pedazpsompilada en 1993, entre cuyas narraciones graficas se

encuentra el relato de Cort8zar fAlLas puerte

y adaptaciéon de Norberto Buscaglidulio Florencio Cortdzar. Una biografia
rayuelistica del ilustrador argentino Miguel Rep (2014, Planeta); las publicaciones de
AlfaguaraAnimalia (2022), con ilustraciones de Isol Misenitfistorias de cronopios y
de famas(2014), con dibujos de Elenio Pico,Gortazar de la A a la Z: un album
biografico(2014), que propone un recorrido a la vida del escritor a través tanto del texto
como de la imagen, diagramado por Sergio Kern. También ha aparecido la biografia de
Cortazar en formato de narracion grafica, con textos de Jesus Marchamalo y Marc Torices
(2017, Nordica). Se incluyen en esta retrospectiva los diversos volimenes de la editorial
Libros del Zorro RojoDiscurso del 0s¢2008), con ilustraciones de Emilio Urberuaga;
El perseguidor(2009), dibujado por José MufioReunion(2012), con imagenes de
Enrique Breccia; y la nueva edicion dea pufalada/El tango de la vuel{@014). En la
linea de este ultimo ejemplar se encuentran las reediciones de los almanaques en su
formato original, tras décadas de ediciones populares divididas en tomos, por la casa
mexicana RM:La vuelta al dia en ochenta mund@910) yUltimo round (2013). El
interés por la obra de Cortazar en contacto con las artes visuales ha llevado asimismo al
rescate de obras en colaboracion, como la que se lleva a cdhboe@ortazarJulio
Silva. El dltimo combaté2013) o ha promovido retrospectivas como los documentales
realizados por Cinthia Rajschmitortdzar y Antin: cartas iluminada@018) y Sara
Facio: haber estado alf023). Estos largometrajes se suman a la iconografia que parte
de su obra, ya se trate de las adaptaciones de relatos que comienzan en vida de Cortazar
como mediante los filmes que se realizan todavia en la actualidad (Anexo Il). La imagen
sirve, por lotanto, como otro elemento imprescindible para analizar el proceso de
recepcion de la literatura.

En definitiva, la escritura para obras intermediales no se diferencia explicitamente

del resto de la produccion literaria y ensayistica de Cortazar, que ya rompe barreras
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genéricas y busca analogias tanto poéticas como visuales. Sin embargo, las
colaboracioneson artistas plasticos aportan una perspectiva refrescante y una serie de
desafios que hacen que el autor salga de sus moldes y ensaye el pensamiento en imagenes.
Con estas observaciones, el presente trabajo ha buscado insertarse en la linea de aquellos
estudios cortazarianos que, en las Ultimas dos décadas, han tratado de poner en valor el
componente visual dentro de la produccion de este autor como modo daammdtirde

las lineas tradicionales de investigacion sobre Cortazar. Criticos como Lopez Petzoldt,
Schwartz y Davila, por aportar un ejemplo de cada una de las artes tratadas, centran sus
esfuerzos en el impacto que el cine, la fotografia y la diagramizen@m a lo largo de la

vida de Cortazar y en las obras derivadas delasigue diferencia a la presente tesis de

otros trabajos de investigacién anteriores es que en este caso se ha conjugado la presencia
de lo visual a partir del concepto de montaje que opera en toda la prodieortazar.



Conclusion

The theoretical and analytical journey undertaken so far allows for postulating a
number off i n a | considerations. Julio Cort&8zaros
order to ponder on the benefits for literary studies, especially Comparative Literature,
derived from a widening of its traditional field of investigation. With that aim fitlse
chapter seeks to lay the foundations for new study models focused on the interaction
between text and image, which can be applied in further research on Cortazar as well as
other authorsboth in Latin American and international frameworks. This el
approach might be fruitful in the case of
2014 El nervio 6pticoi already translated to English @ptic Nervé, Mar 2a Negroni
2012 Pequefio mundo a oscuras Mar i ana ErkEse?vgrane a ossura? 0 1 9
illustrated by HeliaToledg and Li na Kbaaciegaleasayss s@bée2lbjo)

The linguistic, cultural, and pictorial turns that shaped theoretical development in
the 20th century, Comparative Literatureos
academic disciplines, literariness crisis, and the history of perception moddlsopa
series of shared assumptidrend they can be summarized as the contemplation of an
artistic work asaphenomenon informed by several elements in constant communication
and whose position dialogues with the historical background in which thégcated,
and from which they are contemplated. Creation of meaning and interpretation are
therefore processes with potentially infinite possibilities. The study of literature in its
intersection with other cultural or intellectual fields, especially duhistprical stages
when the unification of the arts is favored, prompt the elucidation of relationships based
on interdependence, aut onomy, refraction, €
and how said texts are also influenced by other foatesork. Conformed systemic
constellation®ffer an alternative to concepts suchZagtgeistor spirit of the agewhile
acknowledging the possible existence of connections among arts in different development
stages. Thus, a case is made for the necessity of providing different contexts according to
the object of study: the present research resorts to the origingimfAraericanBoom
and the Cuban Revolution, as well as the sp
generation, and the shiftfrompior i al i sm and c¢l osed groups t
photography. Such analyses are proposed as dialogues between a work and its historical
trajectory and synchronic variant, according to specific codes and conventions operating

in the backdrop of a give wor k, or , in the study of an
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intervening factors at the creation of meanimghich are subject on its [the oeuvre]
position in the field, its stylistic changes the extent of its recognition, among other

variable aspects. Thexistence otorresponding elemenis the arts can occur, if not in

a generalized waydepending onthenedi a6s common i nterests, P
etcl, definitely among the artisisas evi denced in Julio Cortaz
visual artists and the interest dndsthe t he f
examined works of Manuel Ant2n, Sara Faci
These convergences occur due to both the csdatora f f i ni ty i n ter ms

thinking and the reputation gai nRayuelay Cort

[Hopscotch, in a movement from the peripheral to the central position which would
affect a large number of Latin American authors from the sixties onward. Relationships
among arts with diverse degrees of autonomy within the cultural and economic
macrosystem had aady been noticed in thetudy of settleddynamics between 19th
century liteature and painting aiming at an evegrowing professionalization. The
relationship that Argentinian cinema and photography (as redemtlty media still
claiming for an acknowledgement of their aesthetic possibilities) establishes with
literature operates a similar manner. It is no coincidence that both Manuel Antin and
Sara Facio have carried out functions as curators, cultural management and institutional
reform besides their creative labor. The pursued legitimation brings about not only a
wider visillity, but also a higher degree of flexibility in artistic practi¢ésus promoting

the advancement of the arts in all directions.

Systemic |iterary theories and Bourdi

eu

particularly apt t o s bothdfor the pgyominence givelCtmr t 8§z ar

borderline spaces among arts and the relational thinking model they advocate for

intertextuality and hypertextuality, the

el ement observed from the porosity of the

work can be understood better with these previous coordinates. Theanberad tems
such as fAmeet i ng ddraarn from thecadoptiomof theacommanication
model and its succeeding transformation in order to determine thesfaxtéswening in

the construction of meaning for the artistic phenormeisaalso of common use in
Cort8zarb6s interartistic relationships,

always intends to build bridges between ordinary reality and tbanmy as well as

bet ween different arts; it coultdedffezentar gued

arts are constituents of a single macrosystem whose relationships are meant to be unveiled

0

Sy ¢



by the reader (with the help of those bridges built by the author). Correspondingly,
Cort8zaro6s I|literary oeuvre cannot be wunder
contemporary | iterary movements: Johiksi o Cort
ti meds artistic backgr orevolwihg arqumdttieel QGulgac t u a | |
Revolutiori, and the trends in the publishing markkatin AmericanBooni . Cortazar
himself tried to unify the literary expression (becoming more poetic) and thenctioju
of reality and human actions in his Tunnel Theory. As the-elvanging model of
historical relationships between literature and visudkgcompassed in the syntagm
pictura poesit reveals analogies between two manners of artistic expression, so
Cort8zar6s poetics reinforcesablehtofslthé i t er ary
shortcomings found in language. The writer does not feel that much worried if a modality
happens to be more effective than other, he is rather concerned about lalgeg,s0
that the conjunction of both arts lead to a deeper understanding of the uncanny and the
human. Al so the ANew Mano, who defines the
become even more explicit during the sixties and onward, is embodiled pgei under
a surrealist light in his poetic cosmovision prefiguretlanteoria del tinelHis almanac
poetics is constructed on the basis of the ideas compiled in the aforementioned essay,
related to the interstitial and tfieS p 4neBee t w eLé&kewise, the composition method
that reflects Cort8zards combination of val
approach to the artistic built on the basis of combination networks, free association, and
heterogeneous assembifis latter operationefers to both the assembly in relation with
almanacs and the analogic operation of cutting and selection needed for such a creation.
Thus, it includes the selection of recorded film by Antin, the ampliation of photographs
real i zed by F a crdeoto aghiede the desined fraroe, andhthealterations
in the comic strip sequentiality performed by Cortazéfantomasn order to insert his
literary text and other kind of images.

For Cortazar, out of all the traditionally typified characteristics concerning the
fantastici and closelyrelated terms such as supernatural, uncanny, ¢te key ones lie
in the transgression and questioning of reality as an immovable order; in$tead, t
uncanny stands as one of the poles that shammthieuumin the experience of the real,
while the artistic is an intuitive gateway to its totality. In his short stattiesmage acts
as a catalyst for glimpses of the uncanny, a breach into unthaadities. Nonetheless,
three modes of relationship with the i mag

everything else concerning his output, are not hermetic compartments, but provide a
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helpful guide for discerning the differences in the use of each of the visual arts
contemplated in this research. First, Cortazar considers cinema as the space for the
standardized, the hobby, ian its relationship with the fantasticthe ordinary reaty. Its

storytelling possibilities appeal to connections akin to the eafiset logic, at least in

the majority of films Cortazars takes into consideration and whose prominent status he
wishes to overthrow (excluding those in which he finds poeticsparks uc h as Bufue
Concerning photography, its difficulties in establishing a narrative are caused by its own
nonsequential condition, its fixation on the momentanedusvertheless, that is

precisely what Cortazar seeks in the fantdstie he explicitly argues ifiSome Aspects

Of The Short Storgi as well as in his general literary production through his
combinatory, interstitial, andcollage poet i ¢ s. Hence, i n Cort 8z
photography is related with the importance of the instant, thealisirt and the

subsequent fragmentation of our view of the reality, the ambigtlty, multiple

possibilities for meaning and, in sum, the revelation of the fantasfiitn respect to
diagramation and graphic storytelling, Cortazar finds in those visual manifestations all

the combinatorial possibilities and the breakdown of-sequential reading operations

that he performs in a discursive manner throughout his oeuwch. f8rms are used as

divulgation tools for both his aesthetic conceptions and, latehis commitment and
denunciation in the ideological arena, whether through almanacs or tHfanghmas

but always emphasizing the playful and intuitive nature of said operations.

The degree of experimentation in Corté8za
his involvement with other arts, but also in the works made by visual creators who have
approached his literature as a field sensible to interartistic mixtures. In thia ateaber
of theoretical aspectelated tovisual arts have been developed and, once applied to the
anal ysis of the selected pieces, prove th
poetics. Firstly, the assembly of discourse and correspondence issadiltieis has been
conceptualized byincent Amiel and applied in the analysis of certain sequences from
Circe, which entails an equivalence of cinematographic syntax and the formal and
temporal treatment employed in the short story: both the isolation of the Mafiara family
and the porosity in the orders, whose thre
expici tly shown through text and visual met a
aesthetic traits with the new international cinematograpbiuds developed during the
mid-century decades, and whose artistic preferencetuding the works that are being

adapted favors a discontinued, fragmentary representation of reality (its connections



rarely relying exclusively on logical concatenations), while demanding an active process
of reflection by the audience. In the case of photography, its epistemological conception
fluctuates between the pr-leashieseen theoamidsct i ve
stirred by its partial point of view. Such premises are explicitly laid oHiuimanarioin
order to extract a testimonial from those people left behind by society and, at the same
time, constitutes a treaty with insights into the subjectivity ot he wr i t er 6s a
photographersdé gaze upon themes such as so
understanding. The dynamics in the act of beholding and beirgddmaie also in play,
chiefly addressed in theoretical fields such as culemaing visual studies, which, in
Mirzoeff and other authors, are associated with the construction and acknowledgment of
subaltern identities. Bothmibe @andt Coed 8§81
meditations on their [pictures] possibilities highlight thevpo of photography as a tool
for building bridges, breaking down hierarchies, pagling the wayor a different order
of communication and knowledge. Correspondences with texts by Cortazar such as
fiAxolotlo allow for the passage from the theory of the fantastic to the theory of the human
T pursued since the social view of surrealism and existentialiraaria del tunel.

Diagramation and graphic storytelling, in contrastjelaeen addressed by those
perspectives that understand the bookraaterial reality andvisual item. Contributions
by Chartier and Borsuk lay the foundations for the consideration of works beyond their
mere textuality, similar to how Cortazar proposesT@oria del tingla link between a
bookdés content and its shape; al | of the a
t hat has |l ong since moved authorityasote stlehe ¢ on
intervening authority in the process of the creation of meaning. That is the reason why
Cortazar, in titles such &antomas Versus Thdultinational Vampiresre-appropiates
other discoursebas he had already done in his short sfiRgcortes de prengar his
novelA Manual For Manuél and other imageisas inAround The Day In Eighty Worlds
andLast Round aiming to carry out his analogous operation, one in which his aesthetic
revolution is not subordinated to its political counterpart, but rises to a position of mutual
dependenceAs in photographical essays and, generally speaking, in the relationships
between image and textuality in mixed mediahich, as it has been pointed out
concerning Mitchell, can encompass the whole of the aesthetic prodycm@ortazar
states that mlutionary and artistic forms draw from a single urgency and belong in the
same order of reality: poetics. This conception gives rise to a compartmentation of the

individual 6s soci al responsibility and thei
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peculiar to the writer so as to contribute in the building of new sensibilities and supports
the formation of the New Man, with a gaze that lays bridges toward the future. Thus, an
intertextual movement analogous to the one developed-bppm®piating théasis of
Keats and Poebs | iterary -appropiatiendeads €orthzar car r i
to adapt notions from the New Man and the
understanding of the socialist cause.

In any case, image helps sustagithe searcHor that legitimacy in the literary
and intellectual field; at least, that is the purpose in the three arts, despite the analogous
operationperformedin almanacsfFantomas and other pieces with an openlitical
content being regarded as a minor work, ignoring the continuity line connecting the whole
of Cort8zardos oeuvre. Notwithstanding the f
is a collateral goal for Cortazar, the gap between the cinematigrapd the
photographic practices does still exist.Hétlatteris a token othe demonstration of an
ethical and aesthetic commitment in the examined volume, the former is hold as a means
for his professionalization and economic independence; this does not rebut the instances
where Cortazar takes on projects in which he beliested) as the filmic endeavor with
Antin or the unrealized one with Bufiuel. As a result, the image senedsgtmating
element for Cortazar in several ways: it attracts a larger audience at a time in which
Cort8zar ols netxtwi dessprtedd, as it is the cas
it is a key mainstay in the creation of his public persona, whether through the
photographic image in volumes such Retrats y autorretrats or through the re
appropiation of intellectual di scourse | aid
or Fantomas finally, re-editions of the Cortazarian corpus, mainly those in which the
graphic component is given a significant value, stress the central role his particular vision
of literature maintains in its field, both throughout the period ranging from the sixties to
the eighties (still during Cort8zardés | ifet
of his work.

This last line of analysis could, in the future, complement the research conducted
in these pages. Cortazarian iconography and the illustrated publications of his narrative
have been consistently reissued since the
moments of his life, for example, the tenth anniversary of his death (1994) and his birth
centenary(2014). Hence, there are printed volumes suchaaérgentina en pedazps
compiled in 1993, which features rgiiLasphi c na

puertas deC i e,lillostvated by Carlos Nine and adapted by Noberto Buscalyllag
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Florencio Cortadzar. Una biografia rayuelistiday Argentinian illustrator Miguel Rep

(2014, Pl a n e Armamalia withlaft byglsolaMisanas(2022Hlistorias de

cronopios y de famawvith drawings by Elena Pico, afrtdzar de la A ala Z: un aloum

biogréfica with diagrams by Sergio Kern (2014), which offers a journey along the

writerds | ife through text and i mage. Cort

graphic novel, with texts by Jesus Marchamalo and Marc Torices (2017, Nordica). This

retrospective comprises several volumes by publishing house Libros del Zorro Rojo:

Discurso del ospwith illustrations by Emilio Urberuaga (2008} perseguidoy drawn

by José Mufioz (2009Reunion with images by Enrique Breccia (2012); and a new

edition ofLa pufialada/El tango de la vuel{2014). In the spirit of this latter book it is

worth mentioning the reissues of almanacs in their original format by Mexican house RM,

after decades of popular editions split into volunfesiund The Day in Eighty Wds

(2010), and_ast Round2013). The interestithoseCor t 8zar 6 s wor ks mi xec

arts has sparked the recovery of collaborative pidcdis, CortazarJulio Silva. El Gltimo

combate(2013) being a case in point; or has prompted retrospectives such as Cinthia

Raj schmir 6s Cadtazary Argim tadas ilumisadg2018), andSara Facio:

haber estado ah{i2023). These featulength films contribute to the iconography born

from his oeuvre, be it the adaptations of short stories (alrea@yin t § zar 6 s | i f et

movies that are realized even nowadays (see Annex lIl). Therefore, image fulfills its

purpose as an indispensable el ement in orde
In conclusion, the writing devoted to intermedial works is not explicitly different

from the rest of Cort "zarb6s | idasgearey and

boundaries down and searches for both poetical and visual analogies. Nevertheless, his

collaborations with plastic artists provide a refreshing perspective and a series of

challenges that force the author to break his own molds and practice ghimkmages.

Ending with these considerations, the present research projeciutgsto jointhe chain

of those Cortazarian studies which, for the last two decades, have tried to give value to

the visual el ement in this authoroés work as

investigation lines on Cortazar. Critics such as Lépez Pet&dttyartz, and Davila, to

name one author from each of the arts discussed, focus their efforts on the impact cinema,

photography, and diagramation exert througl

What makes this thesis stand out from previous relseatimes is the conjunction of

the visual through the concept of fAassembly
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ANEXOS

Anexo |. Listado de obragréfica relacionada con la produccion de Julio Cortazaf®

Créditos de imagenes en su obra ficcionaf®

- iCasa t'YlusmAhales de Buenos Airasim. 11, pp. 148, dic. 1946.
Incluye dos ilustraciones de Norah Borges

- Los reyesBuenos Aires, Gulab y Aldabahor, en. 1949. Incluye una ilustracion de
Oscar Capristo

- Final del juego México, Los Presentes, jul. 1956. Cubierta ilustrada por Mario
Galindo

- Las armas secretaBuenos Aires, Sudamericana, ag. 1959. Cubierta ilustrada por
Horacio Butler y disefio de Julio Silva

- Los premios Buenos Aires, Sudamericana, nov. 1960. Cubierta ilustrada por
Horacio Butler

- Historias de cronopios y de famduenos Aires, Minotauro, myo. 1962. Disefio
de portada de Juan Esteban Fassio

- RayuelaBuenos Aires, Sudamericana, jun. 1963. Disefio de portada de Julio Silva

- Final del juego Buenos Aires, Sudamericana, mzo. 1964. 197 pags. Disefio de
portada de Eduardo Jonquiéres

- Todos los fuegos el fuegBuenos Aires, Sudamericana, mzo. 1966. Disefio de
portada de Julio Silva, con fotos de la Galeria Gliemes (Buenos Aires) y la Galerie

Vivienne (Paris)

168 | os datos hibliograficos se han recopilado a partir de la consulta de los propios ejemplares y en las
siguientes fuentes: L. Aquilanti y F. Barea (20I#)do Cortazar: biebibliografia. Segunda impresién
corregida y aumentad®8uenos Aires, Fernandez Blanco; J. Cortdzar (2@Hpeles inesperadoBdicion

de Aurora Bernardez y Carles Alvarez Garriga. Buenos Aires, Alfaguara; J. Cortazar R0ib4).
Cortazar, de la A a la Z. Un album biograficgdicion de Aurora Bernardez y Carles Alvarez Garriga.
Buenos Aires, Alfaguara.

169 Existen asimismo otras ediciones péstumas que recuperan textos perdidos de Cortazar o que refunden
en nuevas compilaciones su obra poética, dramatica y narrativa; en este anexo solo se compilan las Utg’g?
publicadas en vida de Cortazar, con la excepci@ydellas cuya edicién fue planificada previamente a su
fallecimiento y se publicaron de manera postuma.

170 Luego como parte de la coleccion de rel&estiario(1951).



- Histoires des Cronopiens et des Famelr Louviere, Daily Bul, 1968.
Traduccion de Laure Guille Bataillon, ilustraciones de Pierre Alechiysky
diagramacion de Julio Silva

- 62, Modelo para armarBuenos Aires, Sudamericana, oct. 1968. Disefio de
portada y sobrecubierta de Julio Silva

- Cronopios and famasTraducciéon de Paul Blackburueva York, Pantheon
Books, myo. 1969Sobrecubierta ilustrada por Dave Holzman y disefio de

Kenneth MiyamotoEdi ci - n aumentada, que incluye |
How To Comb The Hair o, Al nstructions On
iThe Prisonero, fANever Stop!'*The Presso vy

- Casa tomadd? Buenos Aires, Minotauro, nov. 1969. Disefio grafico de Juan
Fresan

- DeshorasMéxico, Nueva Imagen, feb. 1983. Portada ilustrada por Hermenegildo
Sabat

- ASalvo el creptsculoViéxico, Nueva Imagen, myd984. Incluye grabados de

Antonio Frasconi. Portada y diagramacion de Lourdes Ladrén de Guevara

Almanaques y miscelaneas:

- Les discours du pinegueule Paris, Michel Cassé, myo. 1966. Textos de Julio
Cortazar y litografias en color y en negro de Julio Silva

- La vuelta al dia en ochenta mundddéxico, Siglo XXI, oct. 1967. Textos de
Julio Cortazar. Portada, diagramacion y disefio a cargo de Julio Silva. Incluye
fotografias, ilustraciones y grabados de diferentes fuentes no acreditadas.

- Ultimo round México, Siglo XXI, oct. 1969. Textos de Julio Cortazar. Portada y
disefio de Julio Silva. Incluye fotografias, ilustraciones y grabados de diferentes
fuentes, entre ellas imagenes tomadas por Julio Cortazar

- Fantomas contra los vampiros multinacionalasa utopia realizableMéxico,
Excélsior, jun. 1975. Texto de Julio Cortadzar. Incluye una seleccion de las

historietas dé&-antomas: La inteligencia en llamgsanoscollagesfotograficos,

171 Los dos ultimos relatos se encuentran traducidos al espaRalpefes inesperadaso mo A Never stop
the presso (Cort8zar, 2010c, p. 117) y AVialidado (
172 Primero como parte de la coleccion de rel&estiario(1951).
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recortes de prensa y grabados. Disefio de la edicién a cargo de Juan de Dios
Campos E. Portada de Oswaldo

- Silvalandia México, Ediciones Culturales GDA, dic. 1975. Textos de Julio
Cortézar e ilustraciones de Julio Silva

- Territorios. México, Siglo XXI, ag. 1978. Textos de Julio Cortazar. Incluye
reproduccionefotograficas de las obras plasticas comentadas y fotografias de los
artistas visuales. Diagramacion de Julio Silva

- La raiz del ombiCaracas, Compafiia Anénima de Administracion y Fomento
Eléctrico, jul. 1981Historieta de Alberto Cedron con textos de Julio Cortazar

- Los autonautas de la cosmopista o un viaje atemporal Réaisella Barcelona,
Muchnik, oct. 1983. Textos y fotografias de Julio Cortazar y Carol Dunlop, con
dibujos de Stéphane Hebert

Colaboraciones en ensayos fotograficos:

- Buenos Aires, Buenos Aird&auenos Aires, Sudamericana, feb. 196&ografias
deSara Facio y Alicia DO6AmMmico. Textos de
con la traduccion de los textos al francés por Laure Guille Bataillon y al inglés
por Luis Harss. Diagramacion de Oscar César Mara

- Prosa del observatorioBarcelona, Lumen, 1972. Texto y fotografias de Julio
Cortazar con la colaboracion de Antonio Galvez

- Retratos y autorretratoBuenos Aires, Ediciones Crisis, dic. 1973. Fotografias
de Sara Facio y Alicia DO6AmMiI co, acompa
retratados. Incluye el texto!™e Julio Co

- Humanaria Buenos Aires, La Azotea, mzo. 1976. Fotografias de Sara Facio y

Alicia DO6AmMIi co. Con introducci-n de Fer
Cort8zar: M@AEstr i ¢ Biaysamacién de Oscap Césaf Magai on al 0

- Tendres parcours Portugal, edicion del autor, segundo trimestre 1978.
Fotograf2as de Frederic Barzilay®y textc

[ ALettre du voyageur o, t rBatdillordi do al fr an

173 También publicado eRapeles inesperadg€ortazar, 2010c, p. 396).
174 Recogido efTerritorios (Cortazar, 1978, pp. 9100).
175 posteriormente enerritorios (Cortazar, 1978, pp. 13641).
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- Paris, ou | a V%6Gimebra, Rotovisibp1981.6dtografigsede
Alécio de Andrade y texto de Julio Cortazaragramacion de Oscar César Mara

- Llenos de nifios los arbolesMianagua, Nueva Nicaragonimbd, 1983.
Fotografias y texto de Carol Dunlop. Traduccion de Julio Cortazar

- MAlto el Peri. México-CaracasBuenos Aires, Nueva Imagen, jun. 1984.
Fotografias de Manja Offerhaus y texto de Julio Cortazar. Ademas de las fotos de
Offerhaus, contiene dos fotografias tomadas por Carol Dunlop

Catalogos de exposiciones y colaboraciones con artistas plastié0s:

- 1949.Buenos Aires, Galeria Cantt15 dic. 1949. Catalogo de la exposicion de
Juan Andrés Otano. Incluye un texto sin titulo de Julio Coft&zar
- J.H Silva Par 2 s, Gal er i e -2d myo.L1966Q@atalogp des | t ®, 2
exposicion de dibujos y pinturas de Julio Silva. Incluye un poema de Julio
Cortg8zar, NOdi euses violenceso
- On déplore laParis, Brunidor, oct. 1966. Xilografias de Guido Llinas y texto de
Julio Cortazat™®
- Le test du titreParis, EdEric Losfeld 1967. Seis grabados de Pierre Alechinsky,
uno de el los titulado por Cort8zar dAaJoli
- Sin titula Paris, Galerie de France, 1967. Catalogo de muestra de Rodolfo Nieto.
Colaboraci-n de Julio Cortg8z¥r con el te
- Aglera Madrid, Sala de Exposiciones de la Direccion General de Bellas Artes,
mzo. 1967. Pinturas de Leopoldo Torres Aguero y texto sin titulo de Julio Cortazar

(ACon un su¥®Bli |l artificioéd)

176 pyblicado en espafiol corRaris, ritmos de una ciudaBarcelona, Edhasa, 1981.

177 A diferencia de los almanaques y las miscelaneas, donde Cortazar incluye diversos textos que interactGan

de diversas maneras con la imagen, se incluyen en esta categoria las publicaciones en las que el escritor
participa mediante la aportacion un préloggato o texto de otra clase.

Publ i cado ¢ omo Papeks iaasperadgSotétad, @01@c,m. 391)

Mposteriormente publicado c oUtimo rauMd{1969 plargabaai@n esper a
112-124).

180 También publicado eRapeles inesperadg€ortazar, 2010c, pp. 39393).

Blpgosteriormente aparece ¢ omoAefpaldouTarres AgisroRalisiar i um/ ac
Fragments, 1999. Publicado asimismdapeles inesperadd€ortazar, 2010c, pp. 38BO5).



- La bande (sculptée) a ReinhowRharis, Gallerie de France, oct. 1968. Plaquette
disefiada por Julio Silva con fotografias de Suzy Embo de las esculturas de
Rei nhoud. Taxtdstla &l €ortazdr

- Sintitulo.Nueva York, Lefebre Gallery, nov. 1968. Catalogo de muestra de Pierre

Al echinsky. Incluye el tex®o de Cort8zar
- Excesos Gi gondas, LOAtelier des Gr ames, 19
y texto de Julio Cort8zar: AEn & amor t

- Lafosse de Baberkaris, s. ed., 197Ritografias de Reinhoug textos de André
Balthazar, Italo Calvino, Julio Cortazar y Joyce Mansour. Los textos se presentan
en hojas adhesivas para que el lector las pueda recortar y pegar sobre las litografias
- Il bestiario di Aloys Z6tl (1803887)%°. Milan, Franco Maria Ricci, nov. 1972.
llustraciones de Aloys Z6tl. Introduccion de Vincent Bounoure y presentacion de
Andr ® Breton. Texto de Jul i Cortgzar: 0
- Sin titula Caracas, Exposicion Patrocinada por la Fundacién Fina Gomez, mzo.
1973. Catalogo de una exposicion de Leopoldo Torres Agtiero. Incluye el texto
de Julio Cor'¥8zar fdATrasladoo
- Sin titula Madrid, Galeria Aele, sepbct. 1974. Catalogo de exposicion de
Leopol do Novoa con el texto de®™™ulio Cor
- Leonardo NiermanGreenwich, Connecticut, Lublin Graphics, 19Tmntiene
obras del artista mexicano Leonafrdo Nier
Pol Fouchet vy el t e x ¥°de Jilid Qoetazay, rereimglés, t r an s |
francés y castellano
- Papers. Barcelona, Galeria Maeght, 1975. llustraciones de Antonio Saura,

contiene el texto de Jul i Cort 8zar #@APre

®Reproduci dos como A DUItBnb m@d(1969¢epritea @so, pp 166i2) y én e n

Territorios (1978, pp. 11581.18).

BLyuyego como @AUn pa?s Ulimamumd(1069 Alasta baja, rps. BE)dy ere n

Territorios (1978, pp. 914).

184 Recogido erPapeles inesperadg€ortazar, 2010c, p. 365)

185 pyblicado en 1976 en francés y en 1984 en espariol por la misma editorial.

186 posteriormente publicado derritoiosc o mo fiPaseo entre | as jd9)1 aso (Cot
187 También publicado efierritorios (Cortazar, 1978, pp. 1€104).

188 yego reproducido eferritorios (1978, pp. 46 4) y en | leopado paveaSaotingode A 361
Compostela, Centro Galego de arte contemporanea, 1997.

18 También publicado efierritoriosc omo fiLas grandes transpallOgnci aso (C
I ncluido despu®s como par tTeritaties(187B,ip.7&). pal ot es surti
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- Ancétres et liex ditsSin lugar ni fecha, c. 197€atalogo de exposicion itinerante
en la Provenza francesa de Jean Thiercelin. Incluye el texto de Julio Cortazar
iConst el acd%y-smtradlecion atframcés

- Magia de un realismo criticdViéxico, Museo de Arte Moderno, jtdg. 1976.
Sobre | a obra de Jacobo Borges. Conti en
con un c¢c?*®r culo rojoo

- Tapies, desembre #gener 79.Barcelona, Galeria MaeghtEdicion 62, 1979.
Catalogo de exposicion de Antoni Tapies. Incluye el cuento de Julio Cortazar
AGraf%ittio

- Monsieur LautrecMadrid, Ameris 1980. llustraciones de Hermenegildo Sabat y
texto de Julio Cort8zar: fAUNn got8n para

- Un elogio del tresZurich, Verlag 3, 1980. Poesia de Julio Cortazar que acompafa

una serie de linografias de Luis Tomasello. Edicion trilingle (espafiol, aleman y

francés)

- Sin titulo.Madrid, Kandinsky Centro Difusor de Arte, efeb. 1980. Catalogo de
exposici-n de Eduardo Jonqui res 'y poer
Jonqui reso

- Taulé. Laboratoire de lumier@aris, Cesare Rancilio Editesept. 1981.Pinturas
de Antoni Taul ® con present™®ci-n de Julii
- Tango op zijn retour. La pufialadBruselas, Elisabeth Franck, dic. 1982. Serie
de dibujos fALa pufal adao, de Pat Andrea
relato de Cortgza¥, AEI tango de | a vuel
- Negro el 10Paris, Galerie Maximilien Goiol, Edition Graphiques, dic. 1983. Diez
serigrafias de Luis Tomasello y poema de Julio Cortazar
- Aes Cahiers Rar 1 9E s paEscpin t985Gtabatos deo
Paolo Boni, Bertrand Dorny, Antonio Saura, etc. Contiene un texto de Julio
Cort8&8zar titul a'dygotrddedeorgesiRbilad y t oposo

191 pyblicado asimismo €eferritorios (1978, pp. 8R0).

192 uego como parte de la colecciAlguien que anda por alii1977) y erTerritorios (1978, pp. 552).

193 Después aparecido Queremos tanto a Glenq4980).

¥posteriormente como fAFin ®eshomyl888a o en | a colecci - n
pPprimero publicado c Queremodtirom Glendad80). vuel t ao en

196 También publicado eRapeles inesperadg€ortazar, 2010c, p. 423).



- ABufiuel. Una relacion circular con Antonio Galv&arcelona, Lunweg Editores,
1994. Contiene el texto de JudlTio Cortgza
- AObra xilografica completa y testimonios en una compilacién de Sergio Hocevar
(h.). Mendoza, 1994. 65 péags. Xilografias de Sergio Sergi y textos; entre ellos,
aparece por primera vez el poema de Jul i
- ASin titulo. La NacionBuenos Aires, 23 nov. 1997. Texto de Julio Cortazar
(ADespu®s h &paraunaecarpetaealigraiias de Oscar Mara

197 Recogido asimismo d&Papeles inesperadg€ortazar, 2010c, pp. 39398).
198 Incluido después eRapeles inesperadd€ortazar, 2010c, pp. 39901).
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Anexo Il. Listado de obra audiovisual relacionada con la produccion de Julio

Cortazar19%00

Largometrajes y mediometrajes:

- La sombra del pasadd®ir. Ignacio Tankel. Guion de Ignacio Tankel y Julio
Cortazar. 19479 min. Argentina. Pelicula perdida

- La cifra impar Dir. Manuel Antin. Guion de Manuel Antin y Antonio Ripoll.
1962, 85 min. Argenti na. L#sdramastsexreths- n de

S

- Circe. Dir. Manuel Antin. Guion de Manuel Antin, Héctor Grossi y Julio Cortazar.
1964, 80 min. Argent Bestmig Adaptaci -n de
- Intimidad de los parque®ir. Manuel Antin. Guion de Manuel Antin, Raimundo
Calcagno y H®ctor Grossi. 1965, 72 min.
| as C2cladaso y fdComnblidetjueggddad de | os par g
- El perseguidor Dir. Osias Wilenski. Guion de Ulises Petit de Murat. 1965, 80
mi n. Argentina. AdapLasamassecratpds i E| perseg
- Blow-Up (Deseo de una mafana de veramn). Michelangelo Antonioni. Guion
de Tonino Guerra y Michelangelo Antoniorii966, 108 min. Reino Unido.
Adaptaci -n de fLlasanmadeaetys del di abl oo (
- Weekend (Wedknd). Dir. JeanLuc Godard.Guion de Jeahuc Godard.1967,
105min.Francia Adapt aci - n de Todoslosduegosepfuegot a d e |
- Léingorgo (Una st or i a.Di bugicCensenclmiGQuien) ( EI ¢
de Luigi Comencini, Ruggero Maccari y Bernardino Zapp@8i79, 114 min.
Italia-FranciaEs pafa. Adaptaci - n Tdoeosfodfaegoaelt opi st

fuegg

199 os datos se han recopilado a partir de la consulta de las propias filmaciones y en las siguientes fuentes:
L. Aquilanti y F. Barea (2014)Todo Cortdzar: biebibliografia. Segunda impresion corregida y
aumentadaBuenos Aires, Ferndndez Blanco; Julio Cortazar (2@&)a A a la Z. Un album biogréfico
Ed. de Aurora Bernardez y Carles Garriga. Madrid, Alfaguara; B. Lopez Petzoldt (R044latos de
Julio Cortazar en el cine de ficcion (198R09) Madrid, Iberoamericana; R. Manrupe y M. A. Portela
(2001).Un diccionario de films argentinos (193®95) Buenos Aires, Corregidor; M. A. Fernandez y D.
Sabanés (2014). Julio Cortdzar y el cine: ventanas a lo indafipmssibilia 7, pp. 102120; M. A.
Fernandez y D. Sabanés (201danuel Antin/Julio Cortazar. Viajes de la literatura al cifdadrid, Del
Centro Editores.

200 A diferencia del primer anexo, en este se recogen tanto las adaptaciones realizadas en vida de Corté?‘z%"?_’
como las llevadas a cabo con posterioridad. Se excluyen de esta compilacién los cortometrajes basados en
la obra del escritor argentino, puesto quevslumen es ingente y no hace mas que crecer desde la
introduccion de los medios digitales.



- Der glaserne Himmel (El cielo de cristalpir. Nina Grosse. Guion de Nina
Gr osse. 1987, 87 min. Al emani a. Adaptac
(Todos los fuegos el fuego
- Cortazar, capital RayuelaDir. Percy Matas. Guion de Rodrigo Maturana. 1987,
48 min. Chile. Ficcion inspirada en Cortazar y su obra, aunque en ningun texto en
particular
- Sinfin (La muerte no es ninguna soluciddiy. Cristian Pauls. Guion de Cristian
Pauls y Alan Paul s. 1988, 85 mi n. Ar ger
(Bestiario
- Diario para un cuentoDir. Jana Bokova. Guion de Leslie Megahey, Jana Bokova
y Gualberto Ferrari. 1998, 97 min. ArgentlBas pafa. Adaptaci -n de
un c uPBeaslo@® (
- Fear of Alternative RealitieDir. Zhanna KleimanGuion ded . 1999, 55 min.
Estados Unidos. Adapt ackhkinaldeljdeg iLa noche
- Furia. Dir. Alexandre Aja.Guion de Alexandre Aja y Grégory Levasselg99,
90 min. Francia Adapt aci - Quecros fadaraGiefflat i 0 (
- A Hora Magica.Dir. Guilherme de Almeida Prado. Guion de Guilherme de
Al meida Prado. 1999, 103 min. Aguensi | . Ad
gue anda por ahi
- Jogo Subterrane®ir. Roberto Gervitz. Guion de Jorge Duran y Roberto Gervitz.
2005, 109 min. Brasil . Adaptaci-n de A
(Octaedrg
- Lavida secreta de las palabrd3ir. Isabel Coixet. Guion de Isabel Coixet. 2005,
115 min. Espafa. Al usi TodosdosfuegastEltudgo fLa s
- ParisMarsella Dir. Sebastian Martinez. Guion de Sebastian Martinez. 2005, 70
min. ArgentinaFrancia. Documentaldsado eh.os autonautas de la cosmopista
- Lucie et Maintenant: journal nomadBir. Simone Furbringer, Nicolas Humbert
y Werner Penzel. Guion de Simone Firbringdicolas Humbert y Werner
Penzel. 2007, 80 min. SuizaDocumentalbasado enLos autonautas de la
cosmopista
- Mentiras piadosadir. Diego Sabanés. Guion de Diego Sabanés. 2009, 100 min.
ArgentinaEs pa f a . Adaptaci - n de Tddhsdos segdsud de
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elfuegg , con referencias a | os cuentos AT?2;

ACasa tomadao y fiCarta a una seforita
Mucha Dir. Berenika Maciejewicz. Guion de Filip Maciejewicz. 2009, 75 min.
Polonia. Adapt ac Ultimorodnd prifndr pis) t esti goso
Historia de cronopios y de famadir. Julio Luduefia. Guion de Julio Ludueiia.
2013, 87 min. Argentina. Adaptacién tHistorias de cronopios y de famas
Conjunto de cortometrajes animados de varios artistas argentinos: Carlos Alonso,
Patricio Bonta, Ricardo Espdsito, Luis Felipe Noé, Magdalena Pagano, Daniel
Santoro, Luciana Saez, Antonio Segui y Ana Tarsia

Telefilmes:

Monsieur BébéDir. Claude Chabrol. Guion deoger Greniey Claude Chabrol.
1974, 53 min. Franci a. Adaplasmarmasn de
secretay

Cartas de maméDir. Miguel Picazo. Guion de Mercedes Segura. 1978, 60 min.
Espafa. Adapt aci - rasemasiséCietist as de mam8o
Instrucciones para John HowelDir. José Antonio Paramo. Guion de Angela
Duerto. 1982, 72 min. Espafa. Adaptaci
(Todos los fuegos el fuego

La salud de los enfermoAlejandro Doria. Guion de Alejandro Doria. 1996,

mi n. Argentina. Adapt aci -Tododlas fuégbsael sal ud

fuegg
Ajolote. Dir. Leonardo Davincino y Agustin Falco. Guiondle 2007,6 min.

Argentina. Adap#tfiaatdeljuegdde AAxol ot !l o (
Otros:
Presentacion, Partg Final. Dir. MarceloSzechtman. 2000, 70 segs./pieza, color.

Argentina. Adapt aci -Tododles fuedosel fagg@emep i st a

de anuncios realizados para Renault Argentina
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Anexo lll. Listado de figuras

E campo de prodwccidn culoeral
e ¢l campo del poder v en el espacio social
[l T CE o

@

del poder CE+

"
1
'
i
1
i
-
o W B R e B e e

expacin mcial (nacional)

CE-OC-

S

Levenda

——— Eapacia scial CE Capwal econdmica
Campo del pader CC Capeal culiusal
=== Campo de produsccdn 5o Capeeal simbsilion especifico
-—— Bubcampo de peoduccedn AUTOM+ Geado de ausonomia alvs
remmingida AUTON= Grado de ausanomia reduside

Figura 1.(Bourdieu, 1995, p. 189)
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Figura 3-1

El cambio de esquemas de objetos a relaciones.

Figura 2.(Capra, 1998, p. 58)

CONTEXTO

HABLANTE MENSAJE OYENTE

CONTACTO
cODIGO

Figura 3.Esquema de los actos de comunicacion verbales (Jakobson, 1985, p. 32)

INSTITUCION [contexto]
REPERTORIO [codigo]
PRODUCTOR [emisor|—— [receptor] CONSUMIDOR
("escritor")("lector")
MERCADO [contacto/canal]
PRODUCTO [mensaje]*

Figura 4.Esquema de comunicacién de Jakobson adaptado a la teoria de los
polisistemagEvenZohar, 2017, p. 33)
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Imagen
Parecido
Semejanza
Simiitrud

|
o |

Grafica  Optica Perceptual Mental Yerbal
pinturas  espejos datos sensoriales suefios metiforas
estatuas  proyecciones  “especies” recderdos  descripciones
disefios apariencias ideas

apariciongs

Figura 5.Genealogia de la nocién de imagen segun el uso discursivo y la

conceptualizacion de diversas disciplinas (Mitchell, 2016, p. 32)
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Figura 6.Ejemplo de puesta en paginaldiéimo round(1969), dividido en primer piso
y planta baja. Imagen procedente de la Biblioteca digital de Julio Cortazar, de la

Fundaciéon Juan March.
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Figura 7. Grabado de Jeaviichel Folonque encabeza ACri st al
dentroo (Cort8zar, 2014, planta be

des tuureauy
Loite ctnpeste by peice - g
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Figuras 8, 9 y 10Libros-objeto pertenecientes a la coleccién personal de Julio
Cortazar. Imagenes procedentes de la Biblioteca digital de la Fundacion Juan March.

Figura 11.Kurt Schwitters (1942)Die Brautwerbug (La proposicion)Reproduccion
disponible erhttps://www.tate.org.uk/art/artworks/schwittehge-proposait12398

373


https://www.tate.org.uk/art/artworks/schwitters-the-proposal-t12398

374

Figura 12 Man Ray (1921)CadeauEl regalg. Reproduccion disponible en

https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/cLa7G6

la lingiistica no tiene importancia frente a la csperanza de que la suma de
idos y piantados alcance algiin dia a contrarrestar Ia influencia de los cuer-
dos, con los cuales nos esth yendo hasta ahora como usted sabe.

La diferencia entre un loco y un piantado esté en que el loco tiende a creer-
se cuerdo mientras que l piantado, sin reflexionar sisteméticamente en la cosa,
siente que los cuerdos son demasiado almécigo simétrico y reloj suizo, ¢l dos
después del uno y antes del tres, con lo cual sin abrir juicio, porque un pian-
tado no es nunca un bien pensante o una buena conciencia o un juez de tur-
1o, este sujeto continta su camino por abajo de la vereda y mds bien a con-
trapelo, y ash sucede que mientras todo el mundo frena el auto cuando ve la
luz roja, € aprieta el acelerador y Dios te libre.

Para entender a un loco conviene scr psiquiatra, aunque nunca alcanza;
para entender a un piantado basta con el sentido del humor. Todo piantado
e cronopio, es decir que cf humor remplaza gran parte de csas facultades
mentales que hacen el orgullo de un prof o de un doc, cuya sola salida en caso
de que les fallen s la Jocura, micntras que ser piantado no es ninguna salida
sino una llegada. Siempre tomé muy en serio a los piantados porque son lo
heteréclito en las pautas habituales, la tierra de la sal, humus de futuro que
s¢ incorpora misteriosamente & esa sustancia cristalina constituida por el clo-
ruro de sodio, de color comtnmente blanco y sabor acre caracteristico, que
serk muy Gtil para la sopa y los estofados pero que tiene algo de estéril, de
aburrido, de valle de la muerte. & Pruebas al canto: Viene y dice usted e
marco polo no le digo si que es me dice y c6mo lo sabe le digo por ese paque-
te que lleva en la mano me dice no veo 1a relacién le digo yo sf me dice a ver
e digo marco polo importé los fideos me dice y entonces qué le digo usted
fleva un paquete de fideos me dice pero esto no s un paguete de fidcos sino
de aziicar le digo usted esté loco me dice el Joco es usted le digo no sefior es
usted ¢l que esti loco si no sabe que es marco polo me dice.

Este didlogo velocisimo ocurri6 en Ia esquina de la rue Blomet y la rue des
Favorites y coincidi6 con una de mis épocas mis porosas, me bastaba salir a
1a calle o abrir una carta o levantsr el tubo del teléfono para que ahi no més
se me descolgara un piantado. En mi juventud conoci 4 unos cuantos pero
sicmpre de lejos, muy serio, sin darme, en aquel entonces yo también por pura
adeza iba perdiendo mi vida, me quedaba obstinadamente en la cordura
{sigo, pero siempre como de vuelta, asombréndome). En esa época en que iba
conociendo de lejos a algunos piantados, irrumpe por derecho propio don Fran-
cisco Musitani, que vivia en el pucblo de Chivilcoy y amaba de tal manera el

La defnicién de la sl fn exiraje de la Encickpedia

Ramée Sopenn cdior, Bureelons, 1929, tomo 1
‘e phgina bay sderus

‘Maurice, elecsor o), otro de un

b Plaoinds
o mupe muncs lo di s pa

verde que su casa Jo estaba integramente y para més seguridad se llamaba “La

Verdepura®; su santa csposa y apabullados hijos andaban todos vestidos de
verde como el jefe de la familia, que cortaba y cosia personalmente Ia ropa de
todos para evitar cismas y heterodoxias, y que se paseaba por cf pucblo en una
bicicleta verde en cuyo manubrio, si recuerdo bicn, habia entre cuatro y siete
campanillas y cometas de diferentes tamaiios, sonidos y finalidades (para la
cquina, la media cuadra, la vereda de los pares o los impares, la plaza, el
domingo, etc.). Don Francisco Musitani tenia en el banco una barbaridad de
plata que habia ganado vendiéndoles fondgrafos 4 los paisanos en la época
en que las victrolitas His Master’s Voice iban imponiendo literalmente su mar-
€a de fibrica en la cconomia rural argentina. Armado de victrolas con bo-
cinas infaltablemente verdes, nuestro amigo recorria las estancias en un sulky
verde tirado por un caballo verde; este caballo, victima de la misma pasién
que llev a Leonardo a dorar a un para una alegoria en casa de los
Sforza, no tardé en morirse por asfixia cutinea o como se llame; en mi tiem-
PO quedaban ain testigos de su paso por los ranchas y de la acentuada estu-
pefaccién de los paisanos.

Gran piantado, Don Francisco era consecuentemente genial. A, al cons-
truir “La Verdepura”, decidié que un acentuado declive desde las habitacio-
fies del fondo hasta Ia calle simplificaria enormemente las tarcas de limpieza
a cargo de su esposa; bastaba asi echar un balde de agua en ol fondo de la
casa para que este décil elemento sc volcara cn la calle llevindose todas las
pelusas (verdes), Y o es por nada que he citado las pelusas: Don Francisco
odiaba las panaderias que acondicionan el pan en bolsas y sacos, pues sostenta
que las pelusas de la arpillera ponfan en peligro Ia salud popular. Todos los
afios los muchachos del Colegio Nacional le pedian para la fiesta de fin de
cursos una conferencia sobre los peligros de la pelusa, y Musitani se presen-
taba con su mejor traje verde y varios pancs contaminados que exhibia ante
un plblico que crefa vengarse asi de una excentricidad que lo desasosegaba.
Asisti a la conferencia de 1942, vi chmo se fabrican las buenas conciencias co-
lectivas; aquel piantado, tan solo frente a la horda de cuerdos satisfechos y
de chiquilines ya embarcados en la recta via, tenfa algo de heraldo absurdo,
de botella verde que flota en la orilla con su mensaje que nadie entenderd
porque no ha sido escrito con ka mano derecha y tampoco con la izquierda. Y,
claro, ellos lo aplaudian con las dos.

En esa misma época of hablar de un piantado cuyo humor negro se resume
€n una heeve cuanto glorioss carta. Este sujcto se habia ido de su casa sin

Figura 13 Puesta en pagina da vuelta al dia en ochenta munda967)
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Figura 14 Tapay contratapa déltimo round Edicion facsimilar de RM a partir de la
primera edicion de 1969. Imagen procedente de la Biblioteca digital de Julio Cortazar
de la Fundacién Juan March.
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Figura 15 Seleccion deindice delAlmanaque del mensaje(@910). Consultado en
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Almanaque_del _Mensajero_1910.pdf
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94 VARIETE II

quel le vrai homme peu & peu le céde et
se conforme. )

Ainsi en est-il de ces bienheureux que
leur humilité a fait mettre sur des autels
ot I'on voit ces pauvres dorés et ces hum-
bles encensés.

‘mous pousse a paraitre et I'autre mnous
anime A étre, et & nous confirmer dans

étre. C’est un conflit entre ce qu'il y a
‘de trop humain dans ’homme, et ce qui
a rien d’humain et ne se sent point
semblable. Tout étre fort et pur se
nt autre chose encore quun homme, et
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Figura 16 Anotaciones de Cortazar en una copia/daétg de Paul Valéry. Imagen

procedente de |

a

exposici -n

del Centro Vi

(https://cvc.cervantes.es/literatura/libros_cortazar/defauly, ldnordinada por Jesus

Marchamalo y que incluye reproducciones de los fondos de la Fundacién Juan March

Figura 17.

Composi ci

n

Vi

s u a IHend EartierBresfon,n st ant e

[Women At a Formal Lunchepf1967).Reproduccién disponible en

https://www.getty.edu/art/collection/object/106PCY

I


https://cvc.cervantes.es/literatura/libros_cortazar/default.htm
https://www.getty.edu/art/collection/object/106PCY
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Figural1l8.] magen i ncluida junto al texto de fDe
(Cortazar, 2013a, p. 39)

Figura 19.Henri CartierBressonHyeres, Francig1932). Reproduccién disponible en

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/286639
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https://www.metmuseum.org/art/collection/search/286639
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Figura 20.Henri CartierBressonLivorno, Italia (193). Reproduccion disponible en

https://www.moma.org/collection/works/46008

Figura 21.Henri CartierBressonSanta Clara, Méxic§19341935). Reproduccion

disponible erhttps://www.moma.org/collection/works/50532



https://www.moma.org/collection/works/46008
https://www.moma.org/collection/works/50532

2 Era previsible, con su com-
plejo de Oreja.

4 Desde luego se refiere a
mi y no a ése.

6 jlas cosas que dice was
muchacho, Dios mio!

37 ¢ Por qué no vuelves a algo 38 No crean una sola palabra
mas terraqueo, Raal? de lo que han dicho.

Figuras22y23 P8ginas inicial y final de | as
(Cortazar, 2013a, primer piso, pp. 1662)
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Figura24.l |l ustraci -n que acompafYa el art2cul o d

nouvelle avangarde: la caméra sty(d948, p. 5)

Figura 25 Dante Gabriel Rossettiady Lilith (1866).Reproduccion disponible en
https://emuseum.delart.org/objects/6457/Hilih
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https://emuseum.delart.org/objects/6457/lady-lilith

Figura 26 Edward BurnelonesEl vino de Circg18631869). Reproduccion
disponible erhttp://www.rossettiarchive.org/docs/op62.rap.html

1:09:06

1:09:07

Figuras 27, 28, 29 30. Ejemplos de paralelismos y contrastes entre los personajes de
Delia yRaquel Circe, 1964)
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http://www.rossettiarchive.org/docs/op62.rap.html

Figuras3ly32 | |l ustraciones de NorAadlesd®®Buegoes par a

Aires,num. 11, 1946). Reproduccion disponiblehtps://ahira.com.ar/ejemplaresAos

analesde-buenosairesno-11/

Figura 33 Portada d€asa tomadade Juan Fresan (1969). Las estancias se
corresponden con el zaguan (1), la puerta cancel (®)ing (3), el dormitorio de Irene
(4) y el resto de las habitaciones (5, 14, 15, 16), los pasillos (6, 7), la cocina (8), el bafio
(9), la puerta de roble (10), la biblioteca (11), el comedor (12) y la sala (13).
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https://ahira.com.ar/ejemplares/los-anales-de-buenos-aires-no-11/
https://ahira.com.ar/ejemplares/los-anales-de-buenos-aires-no-11/

Figuras 34, 35 36. Ejemplos de la puesta en paginaGdsa tomada. En traduccion al
disefio grafico por Juan Fresqt969)
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55:14 55:41

Figuras 37, 38, 39 40. Ejemplos de composicion visual que refuerzan la liminalidad

del espacio de la casa €irce (1964)

Tipo Articulacion Relacion Principio Principio  |Representacin| Procedimiento
de montaje | de los planos entre de ensamblaje | de trasmision |  del mundo estético
los planos dominante
Montaje Continuo Articulacion Racords Iransparencia |  Unmundo Desglose
narrativo necesarios (mimética) evidente
b —— = =
Montaje Discontinuo | Confrontacidn | Elecciones | Demostracin |  Un mundo Injerto
discursivo inteligibles por construir
1 |
| Montaje | Dwcontinue | Eneco | Conexiones Sugestidn Un munds Collage
| decorres- | 3 | aleatorias | | por percibir |
| pondencias ; | 1
o

Figura 41 Tipos de montaje segun Vincent Amiel (2005, p. 22)
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“Yo también te quiero™

1:06:12

1:06:31 1:06:44

Figuras 42, 43/ 44. Ejemplo de montaje discursivo en una secuenci@imde (1964)

1:09:17

1:09:18 1:09:19

Figuras 45, 46, 4% 48. Ejemplo de montaje discursivo en una secuenc@imde
(1964)
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30:46
Figura 49 Fotograma d€irce (1964)

59:05 59:31

Figuras 50, 51y 52. Ejemplos de montaje de correspondenciaSiese (1964)
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Figura 53.Fotografia atribuida a Francisco Ayerza (c. 1890), reproducida en Facio,
1995, p. 33

Figuras 54, 55 56. Vistas de parte de las instalaciones de la exposi¢iérFamily Of
Man (24 en-8 myo. 1955, Museo de Arte Moderno de Nueva York). Reproduccion
disponible erhttps://www.moma.org/calendar/exhibitions/2229
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https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2429
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Figura 57.Annemarie HeinrichCaprichos(1936). Reproduccion disponible en

http://www.annemarieheinrich.com/

Figura 58.Annemarie Heinrichl.ino Enea Spilimberg¢1946).Reproduccion

disponible erhttp://www.annemarieheinrich.com/



http://www.annemarieheinrich.com/
http://www.annemarieheinrich.com/

[N e B 2

Figura 59Vista de doble pagina del libBuenos Aires, Buenos Air€968), con
fotografz2?as de Sara Facio y Alicia DOAmM

Figura 60 Obelisco de la Plaza de la RepublicaBerenos Aires, Buenos Air€968)
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Figura6l Una de | as fotograf2as t oarCothaas
en 1968. Reproducida en Sara Fagdidio Cortazar(2004, p. 29)

Figuras 62 63y 64. Seleccion de fotografias de Julio CortdzaRetratos y

autorretratos( D6 Ami co y Faci o, 1973,

por S

47, 49
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Figura6s Al nscr iMuaio:sn dekd IHos pi ci o Hecha por
y Facio, 1976, p. 9)

Figura 66 Sara Faci o HNumanario(t9réap. ®P Ami c o,
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Figura67.Sar a Faci o y Hémanado(1876,p.28H mi c o,

Figura68.Sar a Faci o y Hémanado(1876,p.2&% mi c o,
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y Héntanado(1476,pm 2621M) c o ,

o

Faci

Figura69.Sar a
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y Hénmanado(1476,pm 2&68) c o ,
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Figura70.Sar a
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Figura7l.Sar a Faci o y Hémanado(1876,pm 2Bh) c o,

Figura72.Sar a Faci o y Hénanado(1876,pm #44) c o,
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